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«الأنواع الاادبية) : مفاهيمهاء ونظرياتهاء ومعابير تصنيفهاء وطبيعة العلاقة بين ابنيشها وأنظمتها وأيتية اجتمع 
الذي نشأت فيه» وجدواها في الدرس الأدبي المعاصر... إلخ. 


ومهما يكن الخلاف حول جدوى مقولة النوع الأدبي» ومدى أهميتها في تناول النصوص الأدبية 
المعاصرة» التي عمدت إلى انتهاك الأنواع ومزجها ؛ فإنه لاخحلاف تقريباً على المكانة امحورية التي خحلها 
مقولة النوع في كل دراسة آدبية» مهما اخحتلفت المداحل» وتباينت النظريات. فمنذ أفلاطون وأرسطو 
ونظريتهما في المحاكاة وأنواعهاء ومروراً بكل تاريخ النظرية الأدبية ونظرية الأنواع» من هوراس إلى هيجل إلى 
لوكاش إلى باحتين» ووصولا إلى نقاد مابعد الحدائثة وثورتهم وسخريتهم من «قانون النوع»» ظلت مقولة 
«التوع» موضوعاً دائماً للحوار والجدلء للقبول والرفض» لكنها ظلت كذلك أداة من أدوات الفكر الإنساني 
التي لاغنى له عنهاء في سعيه الحموم لاإإمساك بالعالم المتفلت» وفهمه» وإدراكه. 


والدراسات التي يضمها الكتاب تتناول الموضوع من جهات متعددة» ومن مداحل نظرية متنوعة» 
وتستغرق في مشكکلات نظرية وتاريخية معقدة ومربكة» وتستند في تطبيقاتها بطبيعة الحال إلى نصوص أدبية 
غربية ؛ لكنها مع كل هذا تظل شديدة الارتباط بواقعنا الأدبي والنقدي الراهن» وتتعامل بقدر من التأمل مع 
ما يطر حه الميدعون والنقاد من اسغلة حول النوع الادبي ء٤‏ محاولة ال بین الأصيل والزائف ن هذه 
الأسعلة. 


)1( 


ل الجوانب التي تشغل حيرا في هذا الكتاب هي «نظرية الأنواع» من حيث تعريفاتها والمعايير التي 
ينهض عليها تصنيفهاء ووظائفها.. إلخ» فالقسم الأول من الكتاب بفصوله الثلاثة - ينشغل بعرض واحدة 
من آبرز نظریات النوع الحديثةء وهي نظرية الناقد الكندي نورثروب فراي» في كتابه الشهير «تشريح النقده» 
حيث يطرح كل واحد من النقاد الثلاثة انتقاداته على نظام فراي في تصنيف الأنوا ع» ورؤيته وإضافاته لتطوير 
هذاالنظام. 


(¥ 


يقوم تودوروف - في فصل «الأنواع الأدبية» - بعرض نظرية فراي ونظامه التصنيفي عرضاً مسهباًء 
متخذاً منه نموذجاً لنظريات النوع الحديتة ومشكلاتها . ویمکن ان نوجز الأخحذ التي يسجلها تودوررف على 


نظرية فراي فيما يلي : 


- عدم اتساق تصنیفاته من حيث المتطق ؛ لأنها لاتستنتج که الاحتمالات الناجه عن العيار الذي 
یختاره فراي › إنها تختار من منظومة الاحتمالات المنطقية ما يسميه تودوروف «الأنواع التاريخية) »أي الأنواع 
التي لها رصيد من الأعمال الفعلية في التاريخ الأدبيء پینما تغفل «الأنواع النظرية» » التي ليس لها إلا وجود 
منطقي مستنتج من المنظومة النظرية . 


- أن مقولات «فراي» وتصورا اته النظرية » التي يقوم عليها تصنيفه لالإنواع الأدبيةء ليست مستمدة من 
الأدب» ولا تخضع لطبيعتهء بل مستمدة من شيء خحارجه» من . الفلسقة أو علم النفس أو الاشربولوجيا أو 
غير ذلك› وهذا مايتئاقص مع مقدمات فراي النظرية› الي تری في النقد الأدبي غلماً قا »> وتری ُن 
الأدب لا يدخحل في علاقة مرجعية مع العالم» » وأن النص الأدبي مخلوق قن نصوص أديبة أخری. . إلخ. 


- أنه ينطلق من أبنية مجردة» أقرب إلى «الأنماط العليا» » حيث تتحول الأنواع الأدبية إلى مجرد جل 

هذه الابنية امجردة» بیدما یری تودوروف عا آن کل نظرية للنوع ينبغي أن تستند إلى طبيعة 

العمل الأدبيء وتقوم على سمة في العمل الاي نقسىك ٤‏ لکنه يضیف ان هده ال الختارة لاد ان تکون 
من القوة والثبات» بحيث ينهض عليها بناء نظرى معماسك. 


* وعليه» فان «تودوروف» حيدما يضح نظرپته في نوع «الفانتاستيك» يختار سمة ميزة لأعمال ذلك 
النوع» رهي التردد والحيرة بين معقولية الأحداثٹ ولا معقوليتهاء› ثم یحدد جوائب العمل الأدبي التي 
يحللهاء وهي : الجانب اللفظي ؛ أي خصائص التلفظ من ناحيتي الإبداع رالتلقي» » والجانب الت ركيبي ؛ أي 
أنماط التتابع المنطقية والزمائية والمكانية داخل النص» والجانب الدلالي ؛ أي تيمات العمل الأدبي ؛ وهي 
جوانب متبادلة ومعقدة» ولايمكن الفصل بينها إلا على مستوى الدرس. 

في مقالة «التاريخ والنوع)ء وپعد ان يستعرض «رالف كون» تعريفات التوع الختلفة» وانتقادات نقاد 
مابعد الحداثة لمقولة النوع» يلاحظ أن السمة المطردة في نظريات النوع» هي الاتكاء على وجود علامة أو 
سمة ميزة تشترك فيها كل الأعمال الداحلة في النوع» ثم يتوقضف «كون» عند «فراي»» الذي اتخذ من 
«جوهر طريقة التقديم»» أو طبيعة العلاقة بين الشاعر والجمهورء علاقة ميرزة للنوع. 

وثت ر کر انتقادات « كون» في نقطة واحدة: أن «فراي» وجه جهده كله إلى رصد التقاليد والصلات 
«الغابتة» بين الأنواع» ولم يلتفت إلى التقاليد والصلات «المتغيرة» عبر التاريخ ؛ ذلك أنه ركز على الجانب 
الترامني الثابت» مخفلا الجوانب التاريخية إلى حد بعيد. 


وحين يتقد م الناقد الما ركسي فريدريك چيمسون بمنهج فراي حطوة › راہطا یاه بالتاريخ» وجاعلاً من 
البو ع علاقة «تعاقد» بين الكاتب والجمهور تتغير عبر التاريخ › هتا س رن باق مره ل 
د رظ النوع e‏ > وانما یربط النوع بتصور معين للتاريخ› هو التاريخ الما ركسي للاقتصاد»› وهو مايعني ان 
الأنواع تتطور وفقا لتطور اقتصادي مفترض سلفاً. 


(A> 


ويلخص « كون» رأيه في الأنواع وتصنيفها على النحو التالي: التصنيف عملية إمبريقية لاعملية 
منطقية- عملية التصنيف قائمة على افتراضات تاريخية يضعها الكتاب والجمهرر والنقاد لخدمة أغراض 
اتصالية وجمالية - الأنوا ع تشكل فيما بينها نظام هذا النظام يخضع لأغراض اجتماعية وجمالية» وهر 
ينشاً في لحظة تاريخية معينة» رکلما دحل فيه أُعضاء جدد أصبح موضوعاً للتعريف وإعادة التعريف بشكل 
معكرر.. الأنوا ع أنساق مفتوحة» والأعمال ا منتمية إلى النوع الواحد لاختاج إلى سمة واحدة مشت ركة» لأن 
کل عمل د یک آن ف ج دة - الأنواع بهذه الطريقة توفر إجراء لرصد التطور الأدبيء 
ولیست موضوعاً بالياً وعقيماً كما زعم ديريدا. 


ولكي يدلل « كون» على رأيه في العلاقة بين التاريخ والنوع؛ اخثار قصيدة «بالاد» واحدة» ولاحظ ما 
حدث لها من ول عبر التاريخ» وكيف دحلت في نسيج أنواع أخحرى» وتغيرت سماتهاء واصلت مواقع 
متبانية في هيرار كيه الأنواع مح ل مرحلة تاريخيه وعم تغيبر الظروف الجمالية والاجتماعية. وهكذا يدتهي 
« كون» إلى دراسة قريبة من «علم اجتماع الأنواع». 

أما مقاله «توماس کنت» «تصنيف الأنواع» > فتقدم دفاعاً جدیدا عن النقد القائم على مقولة النوع»› 
وخحاصة في صورته المعاصرة التي تتصل بمشكلاات من «الأدبية) و«التلقي» › وتتجاوز المشكلات 


1 لحقليدية الخاصة بتصنيف النصوص ووصف تطررها. 
يقسم « كنت» نقاد النوع في هذا القرن العشرين إلى ثلاثة اجاهات كبرى: 
١‏ - الشكلانيين » الذين عملوا على رصد التقاليد الثابتة للشكل ووضعها في نسق. 


۲ - التاريخبين والما ركسيين والفرويديين» من تعاملوا مع النص الأدبي باعتباره جزءاً من نسق أكبرء 
واهتموا بالتغير. 


۳ - النقاد الذين يحاولون الجمع بين الشكل الثابت والتاريخ المتغير في نسق واحد» من أمثال 
نورٹروب فراي . 


ويوجه « كنت» إلى «فراي» انتقادات قريبة من التي وجهها إليه تودوروف ؛ فهو ينطلق من مقولات 
كبرى» سابقة منطقياً على الأنواع الأدبية العادية» وهذه المقولات كم تصنيفه للأنواع. ويبدر منهج فراي 
بالسبة لكنت» غير ملائم لوصف التقاليد الشكلية لنوع محدد» لأنه يسعى إلى الجمع بين الثابت والمتغير 
الشكل والتاريخ» في نسق واحد» وهي مهمة تؤدي إلى مأزق هرقلي» إذ يتعين أن ن ركز على أحد الجانبين 
على حساب الآحر ؛ فإما أن نضحي بالتغير فنرصد تقاليد ثابتة معزولة عن ا مثلما فعل «بروب»» أو 
نضحي بالثبات فن ركز على التاريخ المتغير» دون أن نرصد التقاليد الشكلية الثابتة» مثلما فعل «أويرباخ» في 
کتابه « ایا کاة) . 


8 حاول و ان فراي؛ من خلال إغار ا چیمسون» فان « کنت»‎ E 
اا 2 وبجمعه بین فرای ولوتمان» إضافة 0 مقترحات‎ a ey 


د۹ 


الشكلانيين» يحاول كنت أن يطرح منظومة أولية مكونة من عشرة عناصر حكم تصنيفه للاتواع»؛ وهي 
منظومة مقسمة بين البعدين السينكروني (القاليد النصية المصوغة الثابة) والدياكروني (التقاليد غير المصوغة 

ومثلما حاول «کون» أن يطبق اطروحته علی «بالاد چورچ بارنوبل»» فإن «كنت» يحاول هو الأخر 
أن يطبت أطروحته الأولية على «روايات هيرمان ميليل»» في محاولة لرسم خريطة تصور تطور الكاتب نوعيا 
من مرحلة إلى مرحلة. 


ومع أن « كنت» يدرك أن نموذجه التصنيفي لايزال يواجه معوقات» مل الحاجة إلى تطوير نظرية في 
القراءة» وشل صعوية وصفب التقاليد الابتة الصوغة وعزلها ووضعها في سق ٬‏ مح کل ھی | یتوصل تت 
في حتام مقاله إلى نتيجة هامة مۇداها: آن الهرمنيوطيةا ا ا جيد لنشاط النقد القاثم 
على الانواع» وأن هذا النقد لاينبغي اك SS SE‏ في الإمبريقية الادبية او «علم السرد)» بل اصبح 


وھکذا ینتھی « كنت»؛ كما انتهى « كون» من قبل» إلى توجيه نقد النوع إلى منطفة محددة هي 
«علم اجتماع النوع»» باعتبار أن هذه هي أخصب مناطق الدرس النوعي . لقد أدرك باختين منذ وقت مبكرء 
أن السبيل الوحيد لدراسة النوع ووصف تقاليده الفنية لابد أن يكون علم اجتماع للنوع '» أى دراسة 
لطبيعة العلاقة بين التقاليد الفنية وامجتمع الذي أنتجت فيه. 


(¥) 


وعلم اجتماع الأنواع سيكون موضوعا لمقالين طويلين من مقالات هذا الكتاب» الأول مقال 
جولدمان «مقدمة لمشكلات علم اجتماع الرواية» » والثاني مقال توني بينيت «سوسيولوچيا الانواع: عرض 
نعدي» . 


في مقالة جولدمان» وربما في عمله النقدي كله» محاولة جديدة لها حصوصيتها للجمع بين جانبي 
دراسة النوع: الجانب الثابت (بنية النوع وتقاليده وحصائصه العكلية) » والجانب المتغير (بنية امجتمع في فترة 


محدةء أو بتية فئة اجتماعية معيتة في فترة معحددة) . 


لقد اكتشف جولدمان - وفقاً لمنهجه النقدي الخاص- تماثلا لافتاً بين البنية الشكلية للرواية 
الكلاسيكية وبنية التبادل في الاقتصاد الليبرالي» وتماثلا أخحر بين ثورة الشكل القصصي في الرواية الجديدة 
ربنية العالم المشياً في الرأسمالية المتأخحرة. إن بنية الرواية» التي وصفها جولدمان بناء على تنظيرات «ل وكاش» 
و«چيرار» » بدت مطابقة للعلاقة اليومية بين البشر والسلعة» وبين البشر والبشر الأحرين» في مجتمع ينتج من 
أجل السوق. إن شكلهاء الذي بدا شديد التعقيد» هو شيء يحياه الناس كل يوم في ذلك امجتمم» عندما 
يضطرون إلى الببحث عن طابع كلي» وعن قيم استعمالية كلية» بطريقة يمزقها توسط القيمة الكمية» أو 


°+ 


ا متفسخول e‏ 
وتكتسب مقالة جولدمان مكانة هامة» لأنها من ناحية اول أن تتصور إمكانية مخصوصة لعلم 
اجتماع الرواية» زهي النوع المراوغ ادى ظل يقاوم القوانين والتصورات› ولأنها من لاحية آخحری تکشف 


TT‏ نقدی اشتهر به جولدمان»؛ وهو توجه البنيوية التوليدية الذي انعکس على تطبیقات 
ا 


ولکن دراسة جولدمان ل إلا وأ-حدة : من دراسات ا ي «علم اجتماع الأنواع» ( يستعر ضها 
«توني بينيت» في الفصل الطول الذي أحذ عنوان «سوسيولوچيا الأنواع: : عرض نقدي)» › حیٹ يحاول أن 
يحلل الصعوبات والمعوقات التي توا جه هذه الدراسات. 


ن کک ا e‏ سوسیولوچیا وهي في الغالب دراسات ماركسية» يلا حظ 
yT‏ ٹم تمائل ذه الد راسات بين العنصرينء إلا أنها 
ومن لاله افر التصر ارتي امهيمن › ,کان العاقة ا دائما من اجتمع لتنتهي إلى الأدب. 
وحاصة دراسة إيان ودراسة e‏ (انحو ا ا اروایة! فالناقدان يتفقال مغل 
معظم نقاد الرواية- على الربط بين الرواية والرأسمالية» كما أنهما يتفقان في منطق منطت التفسير الذي يبدأ من 
ا وينشهي إلى الروايةء إلا اننا قان بذ ذلك في كل شيء ؛ ذلك أن تصورهما للعنصر المهيمن 

ئي الرواية E‏ ركذلك تصورھ مما حص لاما ال المهيمن في ارأسمالية. هذا بالإضافة إلى انها 

E ›٬ربیف oT‏ امال 
کما شرحه مار کس . 

والعنصر النوعي المهيمن في الرواية عنل «(وات» هو مارسمیه « واقعيتها الشكلية»› أي هده النظرة 


الفردية› العخاصة› المفصلة للحياة . ما العنصر التوعي الهيمن في الرواية عند جولدمان فهر « بطلها 
الإشكالي» ٤‏ الذي رسحجث عن قيم أصيلة› > في عالم يبدو اه لا یساند هذه القيم ولايدعمها. 


غير أن «بيئيت»» بعد هذا العرض» ينتقد تصور الناقدين» وتصور كل دراسات علم اجتماع الأدب» 
القائم على قطبين مستقلين» أحدهما سابق على الآحرء أو أحدهما سبب والأخر نتيجه ؛ فهذه الصياغة 
للمسألة هي التي أفضت إلى مشكلة كيفية التنظير للارتباط بين الأدب والمجتمع» في الوقت الذي نحافظ 
فيه على التمييز بينهما. والمشكلة ليست في تعقد أو غموض الدور المعسوب لثل هذه المواقف الوسط› 
المشكلة أن هذه الطريقة في فهم العلاقة تنطوي على منظومة محددة من الأسبقيات» يأتي فيها الجتمع أولا 
على الدوام ثم يتبعه الأدب كأثر محتوم له (مهما کان ذلك على نحو غیر مباشر) . وھذا الفهم يعني إغفال 
الحركة المقايلة: من لانن إلى امجتمع»› فنغفل دور الأدب في تخلیی العلاقات الاجتماعية» أو نعد ذلك 
ظاهرة ثانوية. 


١ (إ‎ 


هنا يلتفت «بينيت» إلى أهمية ماطرحه باخحتين حول الرواية» بصفتها نوعاً لايقبل التعريف القاطح . 
الرواية بطبيعتها نوع غير منته» وقدرها أن تظل هكذا إلى الأبدء وهي بالنسبة لباختين «النوع المعبر عن 
الصيرورة) › إنها لا «تكون» وإنما «تصير». وهكذا يقترح باختين ان نفهم الرواية وکأنھا و من 
العمليات المفتوحة داخحل حقل الكتابة» وإذا كان فيها عنصر مهيمن فهو هذه «الروائية» المضادة لاي قائون. 

أا ما يحبّذه «بينيت» » ويدعو إليه في دراسات علم اجتماع النوع» فهو ألا ننظر إلى الأنواع بوصفها 
انعكاساً عبر وسيط» أو انعكاساً لجتمع» أو إنتاجاً سيميوطيقياً حاصاً للاًيديولوچياء بل نراها مالا خاصاً من 
الفعل الاجتماعي» متورطاً في (ومتراكباً مع) تخليق وتوظيف علاقات القوة السياسية والأيديولوجية. وهكذاء 
لايصبح دور نظرية النوع أن محل شفرة ما تت ركه «أشكال الحياة» الحددة اجتماعياً» من أثر على الأشكال 
الأدبية وأنظمة تتابعها. إن ما يعني بينيت هو رصد الحركة المقابلة» أي الطرق التي تعمل بها «أشكال 
الكتابة» في «أشكال الحياة» » وتتفاعل معهاء بحيث تكون أشكال الكتابة جرءاً لايتجزأً من أشكال الحياة. 


ويضرب «بينيت» مثالين لهذا النوع من دراسات علم اجعماع النوع› ا کثاب ستیفن م 
«التهيعة الجدسية» » الذي يرى في الرواية تشكيلاً لجزء من ثقافة أوسع» هي ثقافة «الروائية» التي تر کت آثرها 
مندذ القرن التاسع شر ¬ على صورة علاقات الأفراد اجتماعياً. لقد عبت الروايات (ولیش تو ع الرواية) 
دورا هاما في تخلیق وتنظيم اُشکال معينة من الفردية› وخحاصة دورها في التنظيم الاجتماعي للسلوك 
الجنسي» ولكن «هيث» وعلى عكس علم اجتماع الأنواع الذي رأيناه» لايجعل أحد الطرفين سبباً في 
الآخر» بل يجعل تطورات الحياة الاجتماعية والأشكال الأدبية في حال من التداحل والتفاعل. 


أما الخال الآحر فهو الفهم المعدل لشيكسبير لدى «التاريخيين الجدد»» فقد أرجأوا ليل النوع» لكي 
يلاحظوا ارلا استراتيجيات الدراما الشيكسبيرية من خلال الراوبط التناصية والمؤسسية الملازمة لظروف العرض 
الأرلى ؛ إذ يلا-حظ لیونارد تينينهاوس في کتابه « ساطة حکم العرض» › أن مخ ضات سییر الوداة كانت 
تختلف عن شيكسبير المكتوب ؛ ذلك أن صناعة المسرحية كانت تتجاوب مع صناعة الحكم في إنتاج 
مشاهد السلطة. لقد كانت استراتیچيات المسرح تشبه استراتيجيات المشنقة» فضلاً عن شبهها مع استراتیچيات 
الاداء في البلاط؛ من حيث مراعاتها نطق عام في التصوير يحافظ على سلطة الملك ويبرزها. وهذا منطق 
يتعارض في جوهره مع المنطق المتأصل في دراسات النوع التي من قبيل دراسة فراي» لأن مشل هذه الدراسات 
تفصل العمل المسرحي عن التاريخ» وتعتمد على البناء الداخلي للمعنى في العمل فحسب. لكن هذا 
المنظور الذي يحبذه «بينيت» » يحتاج ولاشك لتطبيقات متعددة» ولوسائل في الدرس أكثر تعقيداء لأنه يعمل 
في منطقة التفاعل بين العمل الأدبي والجتمع» ويحتاج لمعايشة عملية التلقي وآثارها البعيدة. 


)۳( 
من عجب أن تكون الرواية والقصة القصيرة وهما النوعان القصصيان الحديثان المخمردان» اللذان قارما 


التقنين والتثبيت» وامتزجا مع أنوا ع الحياة اليومية» من عجب أن يكونا أكثر الأنواع تعرضاً لدراسات التقنين 


۲ 


الت سوا ف علم اجتماع الأدب كما رأيناء أو في دراسات الشكلانيين والبنيويين كما سنرى. وربما 
كان هذا لأنهما استنفرا قدرة المنظرين والنقاد على صناعة الإطار والنسق الذي يمكنهم من تناول مادة 
ا 


ولقد انشغل جانب كبير من دراسات هذا الكثاب بنوعي الرواية والقصة القصيرةء ففي مقالته عن 
«إسهامات المدرستين الشكلية والبنيوية في نظرية القص» يقدم روبرت شولز عرضا مركرا لأهم الأفكار 
والنقدات » التي حواها عمل الشكلانيين الروس› وعکستها کتاباتهم المتقولة إلى الإجليزية. 
يلاحظ شولز أولاء أن الشكلانيين الروس كانوا يؤلفون فيما بينهم «مدرسة» نقدية حقاء لأن كل 
راحد منهم كان يتحدث عن الأحر ويقرأً عمله» كانوا يطورون أفكار بعضهم البعض» وكائوا جميعاً يسعون 
إلى حقيق هدف واحد هو «علم الأدب» . أما ما لاحظه جيمسون حول اهتمام التكلائي بالكل بدلا 
من المضمون فأمر غير دقيق» لقد اهتموا - فيما يرى شولر - «بالبويطيقا) أكثر من اهتمامهم بالتفسیر» کان 
هدفهم تقديم قوانین E‏ العمل الأدبي» ورغم أنهم ألحوا على الجانب السينكروني من 
اللموذج اللغوي الدوسوسيري» فإنهم سعوا في مرحلة تالية إلى نوع من التوازن» متأثرین پیا کو سرن 
وبمنجزات النموذج الهيجلي والما ركسي عند لوكاش . ويكفي أن نلاحظ - مع شولز - أن معظم شعريات 
القص التي طورها نقاد الغرب» لها أصولها في عمل الشكلانيين. حتى مسألة «وجهة النظر» » التي يظن أن 
النقاد الأخلو - أمريكيين» من هنري چيمس إلى واين بوث» كانوا وراءها - كان الشكلانيون قد تناولوها 


إعمى , 


تر الكل وغلاقتهم الراهتة الا 5 وفي رأي e‏ ان الشكلانيين لم فلو 
التاريخ الأدبي» وإنما قدموا فهما جديداً له» يحقق للأدب استقلاليته. فوفقاً لإيخنباوم لن يكون هناك نظام 
تاريخي » إلا إذا كانت هناك نظرية خكم احتيار الحقائق وترتيبها في هذا النظام. 


وينعقد إيخباوم النظام التقليدي في تاريخ الأدب» لأنه ا نظریات التأثير والتفسير البيوجرافي 
ال كاري الساذج. الأدب عند إيختبارم منظومة مستقلة عن ا ملظو مة آحری» ولن تکون العلاقة بين 
منظومة الأدب ES‏ الأحرى علاقة سب بنتيجة» يمكنها فقط أن تكون علاقة تماثل» أو تفاعل» أو 
تبعية» أو تكيف. وربما خكم الحقائق الخارجية تطور الأعمال الأدبية » لكن هذه الحقائق الخارجية لن تكون 
إلا التراث الأدبي تسه: 


لقد قدم الشكلانيون عدداً من المفاهيم بالغة الأثر في شعرية القص ونظريته» أهمها تفرقتهم بين 
«القصة» و«الحبكة»)› ومنظورهم لمسالة «الحاكاة» أو علاقة الفن بالواقع » حيث يقدمون فکرتهم عن «نزع 
الألفة» TT j‏ و تعریب حأدة aS‏ ` 5 
e‏ ا التحفب القائمة ئمۀ على اس ا وفنية. أا مهوم ا ا الذي تيده 
ياكوبسون مفتاح البويطيقاً الشكلانية» فكان أداة من أدرات الدرس اللامعة» التي تر کت أثرها على معظم 
الدراسات القالية. 


4۳ 


في صفحات قايلة في ختا م مقالته يلخص شولز «إسهامات المدرسة البنيوية» » من خلال عمل واحد 
من نقادهاء هو تودوروف ؛ اذ lS‏ القص» وتبلور نظرية في دراسة الأدب 
ودراسة النوع الأدبي . لم يهتم شرل کا بالبنيوية قدر اهتمامه بالشکلانيین»› الذين یری في إنتاجهم لبتة 
محورية ومؤسسة في نظرية القص المعاصرة. 

وإلى جانت عرض شولر المركز لجر الشكلاتيين حاصة في نظرية القص» سنجد في الكتاب أيضاً 
مقالات أخرى تعتني بالرواية نوعاً أدبياًء وبالقصة القصيرة. أحد هذه المقالات» هو مقال والتر ريد «مشكلة 
الرواية مع البويطيقا) ء يتاقش تاریخ الرواية الأوروبية» من حيث هي نوع يقف مضاداً لقوائين البويطيقاء على 
مستوى الإبداع وعلى مستوى النقد. أما المقالتان الأخريان فتهتمان بالقصة القصيرة التي ظلت نوعاً هامشياًء 
با مقارنة مع اهتمام النقاد بالرواية. 


في مقالته «التحفيز الاستعاري في القصة القصيرة» » يركز «شارلز ماي» - وهو والحد من منظري 
القصة القصيرةء وجامع الكتاب الهام حول تظرياتها- يركز على جانب من الجوانب الهامة التي ميزت شعرية 
الققصة القصيرة مت نشأتهاء من حلال ليله لأربح قصص أمريكية ترجحح لمرحلة النشاًة . يلاحظ «ماي» اَن 
الْقصة e‏ کنوع آدبي› > بين الحقيقة ا بين الواقعية في رواية القرن الغامن 
عشر والخيال اليقظ في شعر القرن التاسع عشرء بين الملحمية والخنائية إن ما جعل من القصة القصيرة 
نوعاً ددا هو جمعها الواعي بین تقالید الأشكال الوأقعية وتقاليد و الرومانسية . وهه العتاصر التي 
كانت فاعلة في نشأة القصة القصيرة» ظلت فاعلة في تطورها حتی وقتنا الحالي E‏ قوانین بتاع القصة 
القصيرة التي اخحتلفت عن قوانين الروايةء قوانين مل الحبكة امحكمة والشخصيات غير الواقعية» وعمليات 
التحفيز الاستعاري لا الكنائي.. إلخ. 


أما روبرت لوشرء في مقالته المطولة عن «متوالية القصة القصيرة» في ركز على واحد من الأشكال 
القصصية القديمة المتجددة» يقح على الحدود بين الرواية ومجموعة القصص القصيرة» وهو «(مجموعة 
القصص القصيرة العكاملة) » أو ما يسمية «متوالية القصص»› ويسميه غيره «حلقة القصص» ‏ 

يرصد لوشر الأسس الفنية والفلسفية التي تقف وراء إبداع هذا النوعء والمتطلبات الجمالية الجديدة 
التي يلبيهاء وتفاعله مع التطورات النوعية في الرواية والقصة القصيرة. إنه شكل يعتمد على دور القارئ في 
صناعة إطار جامع للشكل والعنى» لإن إطاره مفكك ومرن ومتروك للقارئ لكي يعيد ججميعه. وهكذا 
بلاحظ لوشر ن «متوالية القصص» قق للقارئ متعتين جماليتين في وقت واحد: متعة الإطار المغلق لكل 
قصة قصيرة مفردة» ومتعة الإطار المرن المفتوح» حين يسعى القارئ للاحظة مايجمع بين القصص ؛ ومن ثم 
تصبح متوالية القصص عند لوشر كتاباً مفتوحا على احتمالات مرهونة بقدرة القارئ. 


رصدها من قبل» وصنفها وفقاً لدور المؤلف» ولحظة تخلق فكرة المتوالية في ذهنه ؛ فالمتوالية إما أن تكون 
«مۇلفة) [حين يۇلفها صاحبها من البدأية على انها کات واحد]» أو «مكملة) [ حين بکٹشف الحؤلف 
بعض العلاقات بين قصصه المتفرقة» فيكملها لكي تصنح نموذجاًاء أو «مركبة٠‏ [حين يكتشف المؤلف 
عااا قات قصب صه في النهاية» فيرتبها لکي تمضي في مسار ما] وهكذا تكون المعرالية «مؤلفة» أو (مرتة) أو 


BEE 


ا 


رالحق أن هذا الشكل له أهميته» لأنه يطرح إمكانات جديدة لقهم تطورات الرواية والقصة القصيرةء 
من منظور سوسيولوجى . لاذا تتطور الرواية في ااه القصة القصيرة» فتتقطع إلى فصول مستقلة إلى أبعد 
حل ؟ رلاذا تسعى القصة القصيرة إلى أستعادة الصورة الكلية التي كانت مسعى الرواية قيما قبإ ؟ ولاذا تفتقد 
الملحمية في الشكلين معاًء أو تتحول إلى ملحمية متكسرة؟““. 


(€) 


الجانب الأخير الذي تعالجه الدراسات التي يضمها هذا الكتاب» هو موقف نقاد مابعد الحدائة من 
مقولة النوع الأدبيء› ژفي هذا الجانب تلات مقالات: مقاله جوتاثان کار تجو نظرية لادب اللا-نو ع٠‏ 
ومقالة ميشيل فو كو «مامعني مؤلف» ؟» ومقالة رالف كون «هل توجد آنواع مابعد حداثية ؟) ۔ 

ومن الطبيعي أن تشكل مقولة النوع هدفاً لهجمات نقاد مابعد الحدائةء لأنها واحدة من المقولات 
الثابتة» التي سعى هؤلاء النقاد إلى تفكيكها رجعلها تذوب في الهراء» تماما مثلما فعلوا مع مقولة المؤلف› 
الشهيرة- «موت المؤلف» » أما «ف وكو» هناء فيتأمل الوظائف الختلفة التي يؤديها استخدامتا لاسم المؤلف. 


ومع ذلك لم يؤد إعلانهم إلى نتائجه الموجوة» فقد حل محل الموقع الجليل للمؤلف مقولتان» حافظتا على 
جلاله» وعطلتا المعنى الحقيقي لاختفائه» هما مقوله «العمل» ومقولة «الكتابة» . وهكذاء بدلا من أن نردد 
الإلحاح الفارغ على أن المؤلف قد احتفى » يدعونا فو كو إلى ملء المساحة الفارغة التي ت ركها اختفاء المؤلف› 
وتأمل المشكلات الناشئة عن استخدام اسم المؤلفء علّها تفيدنا في تنميط الخطاب. 


إن تنميط الخطاب لايمكن أن ينبني فقط على الخصائص النحوية للخطاب» أو على الأبنية الشكلية؛ 
ار غات الخطاب ؛ إذ من انحتمل أن توجد خحصائص لا علاقة لها بهذاء نستقيها من علاقة الخطاب 
بمؤلف معين (أو عدم علاقته)» ونستقيها من أشكال هذه العلاقة. إننا نحتاج إلى إدراك صيغ وجود 
الخطاب وصيغ تداوله ونسبته إلى أصحابه.. وهذه صيغ تختلف من ثقافة إلى ثقافة» ومن مجتممع إلى 
مجتمع . وهنا يعود فوكو إلى مناقشة دور الذات» لا ليعترف بقيمتها المؤسسة المدشعة التي أنكرها بارت» بل 
ليتوصل إلى معرفة النقاط التي تتدخحل عندها الذات» وليدرك كيف تقوم بوظيفتها. 

بل إن «فوكو» كاد يدعو في نهاية مقالتهء إلى إحياء مقولة المؤلف التقليدية بشرط أن نفهم وظيفة 
المؤلف بشکل محتلف تماما ؛ ففي علمنا الذي تتكاثر فيه الخطابات والدلالات تكائراً سرطانياًء» تصبح 
وظيفة المؤلف هي جيم هذا التكائر السرطاني الخطر للدلالات. لقد اعتدنا أن نقول إن المؤلف الق 
عبقري لعمل» يود ع فيه عالاً من الدلالات لانهاية له» وتعودنا أن نرى المؤلف رجلا مختلفاً عن كل اليش 


›)۵( 


رجلا بالغ التميزء > لأنه حين يتكلم يغكاثر المعنى . والحقيقة عكس ذلك تماما ؛ فالمؤلف ليس مصدراً 
للدلالات»› ولیس سابقاً على عمله»ء إنه ا وظيفي معين في قافتناء به یمکن أن نحصر الدلالة ونعوق 
التداول الحر للخيال. إن نسبة العمل إلى مؤلف د من تكاثر الدلالة وحمى التأويل» وهذا مايسعى إليه 
فوكو في النهاية. 


ومسألة إنتا ج الدلالة هذهء واحدة من الأسس التي يقیم عليها نقاد ما بعد الحداثة رفضهم لمقولة 
الأنواع» وإمكانية تصنيفها ؛ ذلك أن هؤلاء النقاد يرفضون دید الأنواع وتصنيفهاء بالطريقة نفسها التي 
يرفضون بها خديد الدلالة. الدلالة لايمكن خديدها ؛ لأنها ليست نعاجا لمدلول الكلمات» بل ناج للعبة 
«الاحتلاف» و«الإرجاء» التي لاتنتهي . وكذلك الأنواع > لایمکن محديدها ؛ لأنها اس نتاجا لخصائص 
شكلية ثابتة وملازمة لتصوص النوع› بل هي نتاج التشابه والاحتلاف بين الأنواع. وما پحدد 
الدلالة» ويحدد ا انشاء هو الثقافة المتغيرة»› ومن ٹم سیظل دید النوع في حالة اعتباطة ومؤقتة. وهكذا 
يصبح من الطبيعي أن يسخر ديريدا من «قانون النو ع»» الذي يقول بضرورة عدم احتلاط الأنواع وتداحلهاء 
بينما هي في الحقيقة اة وا 9 . 


في مقالة چوناثان كلر الصغيرة «نحو نظرية لأدب اللا-نوع» محاولة لعرض هذا التراث المضاد لفكرة 
النوع ؛ بناءً على الإبداع الأدبي من ناحية» وتأملات نقاد مابعد البنيوية من ناحية أحرى ؛ وسعياً لإنصاف 
هذه التصوص الهامة الواقعة في الفجوات مابين الأنواع» وهي نصوص لها أهميتها كما يرى كلرء» وحاصة 
بالنسبة للأدب المعاضر. وهکذا يستعرض کار أهم إ ازات «لوتریامون» و« چجويس» وآلعاب السرياليين في هذا 
الجال. في الأدب المعاصرء تتقدم الكلمة على الفكرة وتخلقهاء وليس العكس. وفي النقد المعاصرء هناك 
انتقادات ديريدا الشهيرة لتم ركز الثقافة الأوروبية حول الصوت» وبالتالي عنايتها بالغاية التواصلية للغة ؛ إذ 
تضعنا اللغة المنطوقة إزاء الحضور التواصلي للغةء بينما يعتني ديريدا باللغة المكتوبة التي تنطوي على 
«احتلاف» لايمكن اختزاله. وعلى هذه الأرضية الإبداعية والنقدية المتنامية» يحاول كلر أن يصف هذا 
السعي المتصل لبناء نظرية لأدب اللا-نوع» لكنه مع ذلك يدرك أن مقولة النوع تكاد تكون حتمية ؛ لأننا لن 
نتوقف عن قراءة هذه النصوص المراوغة» ومحاولة اللإإمساك بها وإحضاعها لمقولاتناء لن تتوقف - كمايقول 
كلر- «قدرة الإنسان المدهشة على استعادة المنحرف» واختراع تقاليد ووظائف يتغلب بها على مايقاوم 
جهوده) . 


وإذا كان «كلر» قد جعل عنوان مقالته «نحو» نظرية لأدب اللانوع» فإن « كون» سيجعل عنوان 
مقالته على هيئة سؤال: «هل توجد أنواع مابعد حدائية ؟» » ويستطيع قارئ المقالة أن يجيب- مع قدر من 
التردد -: نعم ؛ ذلك أن نقاد ما بعد الحداثة» حتى وهم يحاولون خطيم مقولة النوع» إنما يكتبون نوعاً» هو 
المقالة التقدية . إنها- كمايقول كون «واحدة من مفارقات النقد مابعد الحدائي » فالنقاد العارفون بالقيود التي 
تفرضها الحدود» والساعون إلى الکشف عما تخفيه الحدود من علاقة بين المعرفة والسلطة» هؤلاء النقاد 
يفعلون ذلك غالبا“ في إطار حدود يبدو انهم لایدر کونها» . 


وحين يختتم «كون» مقالته بإعادة طرح السؤال مرتين: هل توجد أنواع مابعد حداثية ؟ فإنه بطبيعة 
الحال لن يجيب بنعم أو بلاء ويترك لنا الإجابة في سياق ماقدمه من شواهد» على طول مقالته. كل مايفعله 
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كون في حتام مقالته إجابة على السؤال» أن يعدد مهام الدراسة النوعية» حتى في إطار القضايا التي تطرحها 
مابعد الحداثة ؛ فإذا اردنا أن نميز بين الحداثة ومابعد الحداثةء وإذا أردنا أن نستوعب كب الختارات النقدية 


والإكاديمية وتكاثرهاء وإذا اردنا ُن نفهم الكتابة في السياف الاجتماعي > ہل إذا اردنا ُن نفهم نصا أ مفرداً... 
فدحن في هذه الحالة سنجد في نظرية النوع الحديثة المرنة » إجراءات تلائم كل هذه الدراسات. 

والحق أن الخيط الرهيف والعميق» الذي يجمع بين مقالات هذا الكتاب جميعاًء حتی تلك 
المقالات التي تتفهم مقترحات مابعد الحداثة وتكشف عن وجاهتها أحياناًء هو الانطلاق من أرضية واحدةء 
تلض فیا كن أن تنه جد نظرية النوع» وبيان إمكانية تطويرها بدلا من التخلي عنها. 
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هذا الخيط الرهيف ذاته» هو الذي يجعل للدراسات التي يضمها هذا الكتاب» أهميتها في الواقع 
النقدي العربي ؛ فمع كل قضايا النوع التي تثيرها الكتابة العربية في السنوات الأحيرة» ورغم كل الرطان 
النوعي الذي يلهج به الكتاب والنقاد» تكاد المكتبة العربية تخلو من دراسة جادة» تتابع مظاهر التحولات 
النوعية التي اعترت مختلف الأنواع التقليدية» وتكشف عن مدى عمقها أو زيفهاء وتقرأً دلالتها. 


التراث النمدي الذي يعالج الأنواع الحديثة حصوصا (القصة - الرواية - المسرحية) تراث أوربي في 
معظمه»ء لم يعرف النقد العربي الكثير منه. لقد قفرت أحاديث الكتاب والنقاد فجأًة إلى النقد مابعد الحدال » 
وإلى رفض مقولة النوع ومحاولة جاوزها بناء عليه» وغالبية هذه الأحاديث لاتستند إلى أرضية اجتماعية 
وإيديولوچية تبرر جاوز التوع الأدبي في الواقع العربي» إنما هي الموضات المتوالية التي لاتتيح لشيء أن يأحذ 
مداه ویستقر وینتج . 


منذ أن ترجم حسن عون في أواحر الخمسينيات» كتاب فينسينت «نظرية الأنواع الأدبية)» " . وهو 


کتاب تقليدي» لم تشهد المكتبة العربية ترجمات هامة في قضية صدور مؤلفات لها وزنها 
تتناول الموضوع في اللغات الأوروبية اختلفة ؛ لیس سوی کتاب چیرار چبئيت» الذي ترجمه عبد الرحمان 
أيوب حت عنوان «مدخل لجامع التص النص»" . وهو كتاب ا چينيت مقالته التي تناولت 
تاریخ الغلاثية (غنائي - ملحمي- درامي) وتطوراتهاء حیث يناقش الفروق بين مصطلحات النوعء » والصيغةء 
والتخظ د اضف ١‏ ذلك کاب نورثروب فراي «تشريح الدقد» » الذي ترجمه محيي الدين صبحي» وهو 
الكتاب الهام الذي يناقش نظرية الأنواع. 


ولعل قيمة الكتاب الذي بين أيديناء ترجع إلى أنه يجمع بين وجهات نظر مختلفة لنقاد مختلفين › 
حول موضو ع واحد ومن زوايا متعددة. وهذه هي قيمة كتب الختارات النقدية نحاصة إذا استند الاحتيار- 
إلى حد ما- إلى وجهة نظر حاصةء ووجهة النظر التي يستند إليها الاختيار هنا هي: ديد نظرية انوع 
وتطويرها لا التخلي عنها وهجرها إلى لاشيء. 


¥ 


حول موضوع ٤‏ فل راس تودۈروف ما هي ر الأول ف کتابه عن ااا ٤‏ ودراسة 
جولدمان آيضاً هي الفصل ال من کتابه عن «علم اجتماع الرواية» » وكذلك دراسة توني ىنىت . لکن ما 
تتمتع به هذه الفصول من كمال واستقلالية يسمح بفصلها عن سياق الكتب التي وردت فيها وإدحالها في 
سياق جديد» مع الاحتفاظ بامكانية الاشارة إلى سياقها الإإصلي عند الضرورة. 

وبعضها الأحر كان - في الأصل - مقالات مطولةء نشرتها دوريات متخصصة في النقد الأدبي 
وتاریخ الادب» مثل دورية «النوع Genre‏ ودوريa‏ ‹ التاريخ الادبي dlجدıد lS «<«New Literary History‏ 
هو الحال في دراستي رالف كون» ودراسة توماس كنت. 

r‏ الد راسات» فکانت منشورة ضمن كتب الختارا أت النقدية» التي تغطي كل االات في 
النقد الأدبي» ومن هله الد راسات کاک دراسة فو کو» »> ودراسة كلر ودراسة شولز. . وغيرها. 

Sa GG Ty 
وتؤدي ك قدر کی من ال والإرباك. راظن ان ا‎ E بسحیٹث و‎ 
المصطلحات المترجمة من المشكلات التي بدأت مع نهضة نهضة العرب امحدثين» ولم جد لها حلا حتى الأن وقد‎ 
حاولت- فدر المستطاع- أن أجمع في نهاية الكتاب مسرداً باص طلحات الهامة التي ور دت في سياق‎ 
الكتاب»› مح شرح مختصر امل أن یکو مفيدا للقراء.‎ 
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هوامش المقدمة 


: راجح‎ ) ۱ ( 
P.N. Medvedev/ M.M Bakhtin, The Formal Method in Literary Scholarship: A Critical introduc- 


lion to Sociological Poetics, Trans. by Albert Wehrle, The Johns Hopkins University Press, Lon- 
don 1978, P:35 
لعل أشهر هذه التطبيقات تم في المغرب العربي» في كتاب الطاهر لبيب «سوسيولوچيا الغزل العربي٠» وكتاب محمد رشيد‎ ٠۲( 
. ثابت «البنية القصصةة ومدلولها الا جتماعي فی حدیٹ عیسی بن هشام؟‎ 
ر لزيد من التفاصيل حول نطرية القصة القصيرة» راجع الفصل الثاني من أطروحة المترجم للد كتوراه بعنوان «تداحل الأنواع‎ 
وهي قيد الطبع في الهيئة المصرية العامة للكتاب.‎ › ۱۹۹١ في القصة المصرية القصيرة» كلية الآداب/ جامعة القاهرة‎ 
رع ) حول هذا الشكل القصصي يمكن مراجعة الفصل الأخير من أطروحة الد كتوراة السابقة الذكرء حيث رصد الباحث‎ 
تجليات هذا الشكل في القص العربي المعاصر.‎ 
: راجح هنا المقالة الساخرة التي كتبها ديريدا بعنوان «قانون التو ع»‎ ) ٥ ( 
Jacques Derrıda, The Law of Genre, in "On Narrative", ediled by W. J. T. Mitchell, The Uiversi- 
ty of Chicago Press, Chicago and London 1980, PP,51 - 78. 
٠۹٥۸ فيسينت: «نظرية الأنواع الأدبية » ترجمة حسن عون» منشأة المعارف - الأسكندرية‎ ١( 
٠۹۸٩ رپ ) چیرار چيتيت: مدخل لجامع النص» ترجمة عبد الرحمن أيوب» دار توبقال - المغرب‎ 
. ۱۹۹۰ تورثروب فرای: تشريح النقد» ترجمة محيي الدین صبحي»› بیروت‎ ) ۸ ( 
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التاريخ والنوع 


"History and genre" 


Ralph Cohen 


New Literary History, N: Z Winter 1986 : مقالة شرت في دورية‎ 


ET‏ هذا الببحث «التاريخ و مع أن التاريخ س والنو ع له تاريخ. وهذا ا بش 
ا والنوع هو ما اُسعى إلى وصفه . لقد أشار فردريك چیمسون في «اللاوعي السياسي» إلى أن نقد النوع 
أصبح مشک وکا في جدواه تماما في النظرية والممارسة الأدبية الحديثة› (1) وهتاك ثلاثة ثة مبررات على الأقل 
تدعو إلى هذا الشك: الأول» أن الفكرة الغامضة القائلة بأن النصوص a a e‏ 
سؤال. والثاني» أن الافتراض .القائل بأن الأعمال المفردة من نوع ما تشترك في سمة أو سمات عامة 
ضحت موضع شلك . والثالث أن وظيفة نوع إو ماء من حیث کونه مرشداً في عملية التفسيرء ضحت 
أيضاً محل سؤال. 


لكن ما هذا «النوع»الذى أصبح مشك وكا في جدواه؟ مصطلح «الن وع 66۸۲۴ » مصطلح حديث 
ا في الخطاب النقمدي. وكانت المصطلحات المستخدمة للتعيبر عن معتاه قبل القرن الثامن عشر هي 
3nzyy . «Species» Î «Kinds»‏ المصطلح »Genre»‏ اصلa‏ من الكلمة اللاتيتية 55 التي تشیر فى 

بعض الأحوال إلىKind Sort‏ او Specie‏ ولکن في, بعض الأحرال الأخحر ی تعتبر 1€٤8م5‏ فرعا من 
Geil‏ جذرها هو «Gene»‏ وGignere‏ » بمعنى « ان يننبجب؛ و (في حالة المبني للمجهول) «أن u‏ 
وبهذا المعنى الأخير تشير المصطلحات إلى صنف أو مجموعة وإلى عمل مفرد أيضاً. وهي مصطلحات 
مستمدة بالطبحع من نفس المصطلحات الجذرية مثل هلعن . والارتباط بین e۸۲‏ 6ر ender‏ يوحي بان 
استخداماً مبكراً للمصطلح كان يقوم على معنى التقسيم أو التصنيف. فالجنسان ا أمر ضروري 
في تعريف واحد منهماء والأنواع (من حيث الجنس : ذکر - أنٹی) لا تتضمن فقط مجرد معنى التصنيف› 
بل تتضمن أيضاً معنى الهيراركية أو سيادة جنس منهما على الآخر. وكائت الأنواع في َ الإغريقي 

و ل کر ا ا 


وعند النظر إلى عدد الأنواع يقترح النقاد أن يكون كل عمل نوعاً في ذاته» ويقترحون أن يكون 
هناك نوعان: + أدب / ولا ادت ويقتر حون ان تکون ثلاثة آنواع: : نوع فاي ونوع ملحمي › ودراما. 
ا أن تكو أربعة: غنائي» وملحمي ودراماء وقص نثري. ويقترحون أخيراً أن تكون الأنواع هي أية 
مجموعة من النصوص يختارها القراء ويجمعون بينها لوجود ترابطات تميز هذه امجموعة عن 
أخحرى. والنو ع كما يعرفه أحد النقاد -هو «أية مجموعة من الأعمال تختار ویجمع بینها على أُساس بعض 
السمات المشتركة»”"“ ويعتمد النوع في تعريفه على : العروض »أو الشكل الداخليء » أو الشكل الجوهري» 
أو جوهر طريقة التقديم» أو سمات مفردة» أو سمات عائليةء» أو القوافي» أو الأعراف» أو الاتفاقات.. تلك 
. المصطلحات التي يمكن الاعتداد بهاء سواء باعتبارها أشياء عامة» أو باعتبارها جميعات تاريخية جريبية . 
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أود أن أو كد- ونحن نتصور هذا الخليط من تعريفات النو ع- أن مفاهيم النوع في النظرية والتطبيق؛ 
تنشأً وتتغير وتئزوي لدواع تاريخية. وحيث إن كل نوع يتكون من نصوص تتراكم» فإن التجميع هو مجرد 
عملية ججميح» ولايعني فصيلة محددة. الأنواع فصائل مو ودل عمل جدید بیدل النوع» من خلال 
الإضافة إليه أو التناقض معه أو العناصر المتغيرة» وخحصوصا تلك الأعمال المرتبطة بالنوع على نحو حميم. 


والعمليات التي يتم بها إقامة الأنواع تتضمن دائماً حاجة الإنسان إلى التمييز بين الأشياءء وحاجته 
إلى إقامة العلاقات بينها في الوقت نفسه. وحيث إن أهداف النقاد -الذين يقيمون الأنواع- أهداف متباينةء 
فإن البديهي أنه يمكن لنفس النصوص أن تنتسب لتجميعات مختلفة أو أنواع مختلفة» وأن تخدم أغراضاً 


هل لتا أن نشكك في کل نظریات النوع من میناندر Menan der‏ إلى مورسون M01807‏ ؟ إن النقاد 
المعاصرين يستمرون في بحثهم للنوع» وسوف أؤكد من جديد أن هناك مهام نقدية كان من الممكن تناولها 
بشكل أفضل من خلال النوع. لكن من الضروري أن نفهم- ما الجوانب وما الافتراضات التي تتم 
مهاجمتها في نظرية النوع؟ أول هذه الجوانب أن الأصناف أو التجميعات التي تسمى أنواعاً ليست مقبولة» 
لأننا لا يمكن أن نتأكد من كيفية فهمنا للنصوص وهي داخله في صنف. 


يصوغ ميشيل فوكو ۴٥٥۵11٤‏ الاعتراض العام: أن تقسيم النوع إلى مجموعات مثل الأدب 
والفلسفة تقسيم لاجدوى منه ؛ لأن الذين يستخدمون مثل هذه التقسيمات لا يتفقون على الكيفية التي 
يتم بها تناول مثل هذه التقسيمات» «فنحن لسنا متأكدين حتى من أنفسنا حينما نستخدم مشل هذه 
التقسيمات في عالم خطابنا الخاص» ناهيك عن خليل مجموعات الحالات التي تتهدم عند أول صياغة› 
وتنقسم› وتتمايز بطريقة مختلفة تماما ° 

ويبرهن جاك ديريدا 0۲۲1۵3 على نحو مميز» على الحاجة إلى التحديد النوعى وعلى لا جدواه في 
الوقت نقسه» فيلفت نظرنا إلى أن آي نظام لحصنيف الانواع لايمكن الدفاع عنه» لان النصرص المفردة لا 
یمکن ان تنتسب إليه رغم اشتراكها فيه .إن النصوص الفردة تتأبى على التصنيف» لأنها غير محددة في 
تاولا ویتساءل درا : «(يمکن للمرء أن یحدد غا فيا من ای نوع هو) لکن مادا عن عمل فني 
متطرف إذا كان لايحمل علامة النوع؟ ماذا إذا لم تكن له علامة تشير إليهء أو عل من الممكن حخديده 
بأية طريقة ٤(٩‏ 

وريد ديريدا- بطر القضية للتساؤل- أن يقدم كل التعريفات الممكنة للنوع. على سبيل الالء 
یمکن أن رعذ «الأدب» نوعاً يتضمن الرواية› وقصيدة الرثاءء» والتراچيديا وما ا ذلك . إنه نوع يحضمن آنواعا 
خی محدده. وفي حالة أخحرى»ء يمكن لتوع ما أن يقوم بعملية دمج لأنواع- كما يمكن للرواية أن مختوي 
على قصائد» وأمغال› ومواعظ » ورسائل وما إلى ذلك. إن علامة الانتساب إلى صنف ما لاتختاج إلى الوعي 
به «(من الكاتب أو القارئ)» رغم أن الناقد الملاحط له يعيه على نحو واضح. والحق أن العمل قد يشير إلى 
نفسه حتی في عنوانه- کما في تاریخ توم چونز اللقيط . وذلك رغم إلحاح التقاد والقراء على التفرقة ت 
«التاريخ» و«الرواية» . وقد يشير النص إلى نفسه كما في نوع الرحلة -حينما تكون قصاً نثرياً متخيلا مغل 
«رحلات في م كثيرة نائية» «لیموئیل چاليفر» ۷e۲‏ ا[6u‏ . 


لاتوجد سمة من سمات النوع - عند ديريدا- يمكنها أن مخصر على نحو كامل ونهائي نصا في 


( 


نوع أو صنف ماء لأن مل هذا الانتساب للنوع يشوه مقومات النص. يقول ديريدا: «إذا كانت مثل هذه 
السمة (النوعية) لافتة للنظرء فإن الجدير بالملاحظة عندئذ لدى كل عالم جمال»؛ وکل عالم بویطیقاء أو 

مقن ادبي هو تأمل هذا التناقض ET‏ المفارقة: ا ا الإإضافية والحددة» والتي هي عاامة على 
الاتتضات إلى اللوع أو التضمن فة ليسرت مشصورة على نوع أو س با لمعنی الضيق للكلمة. إن عااامة 
الاشنات ليك انبا أنه الشات دون اتاب م 1۶ دة) 


إنه انتساب بلا انتساب.. انتساب مع هذه السمة وليس بها. لماذا يرغب ES‏ 
في تصتيف عمل ما أو في خدیدہ باعتباره منقتسباً» مع أعمال أخرى» إلى وع واحد؟ ما القرانين 
والافتراضات الكامنة في أصل الرغبة في «أن نحدد»؟ مهما یکن من أمر» لابد أن تكون التصنيفات 
مضمونة من أجل الأغراض العلمية. ر دیریدا أ ن شل هذه الأصناف يعم محديدهاء وبهذا يترسخ النص 
بها ومعهاء حتى ولو كان النص مترسخاً في أنوا ع متعددة ومتباينة . ولكن إذا ما نظر المرء إلى ٤‏ باعتبار ها 
عملیات ؟عءیمcء‌ه۴‏ » فان هذا الانثقاد لن يکون معوقاً للنوع . إن الاهتمام بالدوافع اهتمام تاريخي ؛ حيث 
إن لدى الكتاب» والقراءء والنقاد الختلفين أغراضاً مختلفة من ديد التصوص بالطريقة ل یحددونها بهاء 
رلا يهشم دیریدا بالأغراض الداعية إلى ديد النصوص على نحو مختلف إن أول ما يهتم به هو التحدیدات 
فی حد ذاتها. إنه یرید ان يظهر بوضوح اک أن السمات البخاصة بالأنواع لا یمکنها اَن تۇدي إلى 
(الانتساب) إلى أنواع: «إِنُ هذه السمة الإضافية وامحددة» التي هي علامة على الانتساب أو التضمن في 
نوع» ليست قاصرة على أي نوع أو صنضف»؛ لا لأن النص «فيض وفيرء أو منتج حر وفوضوي ولا یمکن 
تصنيفه» ولکن بسبب (السمة) التي تؤدي إلى الانتساب في حد ذاتها» بسيب تأثير الشفرة والعلامة الخاصة 
بالنو ع» ( ص ٠)٠١‏ ليس النص الدال على «الرواية» مثلاً هو الذي يمتلك السمات التي ستحدد كل 
النصوص المنتمية إلى هذا الصنف في المستقبل. 


r‏ بوجود النوع وينكره في الوقت نفسه» والأساس الذي يني عليه هذا الإقرار والإنكار هو 
الطريقة التي يشترك بها النص الفرد a‏ الوقت. ولا يعمل دیریدا 
على تتبع التحقيق التاريخي لأنماط «الاشتراك» a)10مPar)icip‏ المثضمنة ف أعمال علمية»ء إذ يدعي ان 
کل هذہ الاشتراکات شيء مختلف عن «الانتہاب» ع١‏ آعہهآعط حقاً فالنص المثفرد عنده يحتوي على 
علامات متناقضة» إلى درجة جعل عمليات الاشتراك مبطلة للانتساتب. 


إن ديريدا يريد أن يبتعد بنا عن خليلات الصنف ها٣‏ ويقترب من مخليلات النص ؟ فالتحليلات 
الصية ستكشف لتا عندئذ عن مغارقة الانتساب وعدم الانتساب في نفس الوقت . كيف يقنعنا بإبطال فكرة 
الصنف؟ إنه لايدكر ضرورة وجود نصوص يجمعها شيء» ضرورة أن نروضح أن نصا ما يشترك مع مجموعة 
من النصوص › لکنه يکد أنه Ge hs SS‏ النوع ا و الأدب يبدأ مشهد التفسخ 
وقبداً النهاية» (ص ٠٦٦‏ ولیس اسر ع من أن ر يضع النوع شروطا للانماء e‏ 
أن نلاحظ أن هذا نظام تاريخي تقليدي ؛ فمقاربة مسالة النوع وبداية نهايته يأتيان معاً. لکي يکون للنهاية 
بداية لايد أن نکون داحل الزمان أو التاريخ الرمبي » التاريخ الذي يبدو -على كل حال وحتى الأن- ر 
متعلق بعملية الإبطال. وليس التاريخ بهذا العنى هو الموضو ع الذي ینافشه دریداء فهو بعمله هذا“ پتهخذ 
الطريق التي لاتقود إلى تاريخ الأغراض التصلة بالأنواع في د دراسة النصوص المنفردة» بل يسلك الطريق التي 
تقود إلى دراسة النصوص المنفردة باعتبارها تعينا لنوع ما. إنه يخلق مأزقاً هرقلياً لا وجود له ؛ ومن ثم فإننا 


¥ 


لكي تفهم أهداف النوع وأغراضه. ولكي نفهم البدايات والنهايات» فإن علينا أن نسلك الطريق الذي لم 
یسلکه دیریدا. 


(¥) 


یشیر فرانسیس کیرنس ٤٥۴۸5‏ إلی ان الأنواع قديمة قدم الجتمعات المنظّمة» وأن الأتواع المبكرة هي 

تصتیشات دم م ص حاتت مضمونية . . كانت وظيفة الأنواع هي مساعدة المسثمعين علی مح 
والفروق المنطقية. ولقد ساعدت التحديدات الخاصة بالنوع على تتبع عمليات الاتصال الشفاهي بدءاً من 
الشاعر. إن صانعي علامات النوع عملوا على تمييز نمط واحد من أنماط الاتصالء لأن عمليات الاتصال 
شرك في عناصر ثانوية عديدة» فعملية الاتصال الشفاهية تتطلب علامات بدائية» والأعضاء (الآأعمال 
الادبية) في نفس النوع الشفاهي تشترك على الاقل في سمة بدائية واحدة يكون الغرض متها تمكين 
الي من التعرف على النوع. ومن ذه البدايات المبكرة أعملية الاتصال بین الشاعر جور 
يمكننا أن نلاحظ أن الأنواع كانت تخدم أغراضاً اجتماعية في جماعة ماء وأن الأنواع كانت تنشاً لتظهر 
أنواعاً أحرى عن طريق التقايل»ء وتكملهاء ودد أهدافها۔ 


حينما حل الجتمع الأدبي محل الجتمع الشفاهي أخذت الأسباب الداعية إلى عملية التصنيف تتغير 
لقد أصبحت العلامات والسمات الخاصة بالتوع أساساً لفروق في القيمة» فضلاً عن أنها أصبحت اساسا 
لفروق في العلاقات الداخلية المتعلقة بالفن. وعتدما تتاول أرسطو التراچيديا على سبيل المثال عدد صفات 
الحبكة باعتبارها العلامة الأأساسية للتراچيدياء واقترح النموذج الثالي للتراچيدر يا وقارتها بالملحمة في 
مصطلحات تتصل بقيمة التوع. واستمر ارسطر في ملاحظة العلاقات الداخحلية بين الأنواعء فعرض 
التشابهات ~ والاحتلافات في العناصر الكيفية والأجزاء الكمية في کل من التراچيديا والملحمة: «مرة ثانية› 
في التراچيديا كل الأشياء الموجودة في الملحمة (إنها تستطيع حتى أن تستخدم بحرها العروضي)» وعلاوة 
ذلك فإن فيها ميزة إضافية في رالعرض المسرحي الذي يحقق السعادة عبر التلقي الحي. إن 
هناك فروقاً كثيرة بين التراچيديا والملحمة» من حيث طبيعتهما وعدد أجزائهماء وحجمهماء وأغراضهماء 
وعملية النجاح والفشل فيهماء ونقدهما وكيفية الدفاع عنهمام °١‏ 


إن العلامات الخاصة بالنوع ليست نهائية حتى بالنسبة لأرسطوء إنها تشير إلى المراحل التى مر بها 
النوع» فضا عن أن السمات المشتركة في الأنواع ليس لها بالضرورة نفس الوظيفة. إن السمة قد تكون 
مشت ركة» e‏ حاجة إلى اعتبارها الطريق إلى تمييز النوع . إن مقابلهاء ET‏ 
في علاقة معها. الأنواع لاتوجد بنفسهاء » بل ! نه یتم تسمیتها وتأحذ مکانها في هیرا رکیات أو نظم للأنواع. 
وکل نوع يتم تعریفه من خلال وو إلى ا والأنواع الداحلة فيه. وبناء عليه فان النوع يفهم في 
علاقته مح الأنواع الأخحرىء لدرجة أن أهدافه وأغراضه في وقت معين خددها تشابهاته واخحتلافاته مع الأنواع 
الأخحرى. . ومن ٹم» فإن النقاد يستطيعون تصتيف «التراچيديا») الشيكسبيرية » لا بمجرد اعتبارها تراجيدياء وإنما 
باعتبارها قصيرة» وعرضاًء وسرداً إلخ. معتمدين على النقاط التي يريد الناقد أن ببرزها. والشيء الأساسي هنا 


TA» 


ليس السمة الواحدة التي تضع العمل في أي من هذه المجموعات» بل هو الغرض الذي من أجله نصنفه 
ضمن نظام للأتواع. فقط إذا أراد المرء أن يتزع التاريخ عن النوع» فإن فكرة التصنيف وفقاً لوجود سحة أو 
أكثر يشترك فيها كل عمل في الأعمال المتسمية للنوع ستصبح مشكلة . إن مثل هذا الزعم سيجعل من 
المستحيل على الصنف أن يتغير» لأن سماته ستكون سمات مثالية أكثر منها سمات موجودة فعلا. 


أما النقاد المحاصرون فلم يروا أن الغرض من التقسيم إلى أنواع هو التصنيف»ء كما لم يروا أن مقولة 
التصنيف تخدم أغراضاً تقيمية. وعندما حدث نورثروب فراي عن أنواع أربعة» مؤسساً كلامه على ١كيفية‏ 
الد کات یعود إلی لري القائل بأن الأنواع فكرة ة بلاغية «بمعنى أن ما يحدد النوع هو الأوضاع التي 
تنشاً بين الشاعر وجمهوره» 


والسمة التي يدعوها «(جوهر, كيفية التقديم» ھی علامة دالة على «فالکلمات ت یمکن ُن 
تۇدى ويتلفقاها مشاهد»› ویمکن أن يتكلم بها ويتلقاها مستمع › > ویمکن ان تغني أو ترتل» 6 
لقارئ» ( ص۲۱۷٠‏ ومن الواضح أن فراي تمکن -بحديثه عن هذه السمة- 0 يقدم الإمكانات والعلاقات 
المتبادلة المتعددة داحل النصوص التي يتناولها. ولو أن فراي كان ناقداً تاريخياً مهثماً ا الفعلية» إِذْنُ 
0 ر العلاقات لمتبادلة ة التي 2 التقاد .. العلاقات e‏ تخر لترتیل الکورال؛ 
تدحل في علاقة تاأريخية متبادلة مح الأنواع a‏ بالإاصافة د مع ا لقد کان 
جهده» على کل حال» موجهاً a‏ حين لم يشحدٺ عن 
الحقائق المتصلة بالتقاليد المثغيرة والصلات المتغيرة» إنه يعرف أن النوع يتحدد من حلال الأوضاع الختلفة 
بين الشاعر وجمهرره ویعرف أن مصطلحي «أوضاع» Condition‏ و(« حمھهور» ce‏ ]انام مصطلحان 
مشكلان» ولهذا يشير إلى أن التحديدات المرتبطة بالنوع ١هي‏ طريقة من بين الطرق التي يتم بھا مثالا 
تمثيل الأعمال الأدبية » أي كانت الحقائق الفعلية۲ ص ۲٤۷‏ . 


يبدو أن ميلتون مشلا - لم يضح فی اعتباره نموذج ج الحا كى والجمهور في «الفردوس المفقرد»» وبيدو 
مقتنعاً باغفاله» فالقصيدة ة على المستوى العملي إنما وجدت لتقراً فی کتاب ( ص .)۲٤۷‏ ويكتب فراي: 
«إن الغرض من النقد عن طريق الأنواع لم يتعد تصتيف وتوضيح التقاليد وصلات القربى» التي جاءت معها 
بعدد کبیر من العلاقات الأدبية المتبادلة» التي لم نكن لنلاحظها لولا وجود سياق يضمها) ص ص ۲٤۷(‏ 
(TEA —‏ 


إن منهج فرای يتقبل الفكرة القائلة بوجود علامات تميز النوع »> رغم حفظاته فيما يتصل باستخدام 

هذه العلامات على المستوى التطبيقي . ولكنه- في کتاره (تشريح النقد»- لم يعز ضعف العلامات اليخاصة 

بالانواع إلى مواقف تاريخية مختلفة . وقد أحذ فردريك جيمسون [41٣٠50١‏ على عاتقه محاولة «استعادة» 

es ous ES‏ » لقد عمل على توجيه عناصر من منهج فراي إلى النظرية الما ركسية 

في الأنواع؛ وهي نظرية تربط بين «التحليلات الخاصة بالشكل في النص 2 > وبين المنظور الديا كروني 
المزدوج الذي يجمع بین تاریخ الأشكال وحر كة الحياة الاجتماعية) ص ٠٠١‏ 


یری چيمسون النوع باعتباره مۇسسة أدبية» وباعتباره مواجهة اأجتماعية بين کاتب وجمهور معین› 


c۹; 


«حيث تكون وظيفته ديد الاستعمال اللائم نتج ثقافي معين» ص 1 ۰ . إنه یژ کد› مثلما اكد فراي من 
قبلء أن الأنواع تخضع للتغير «ومقلما حررت الأنواع نفسها أكثر فأكثر من التمثيل آل أصبح من 
الشسير انشا أن تفرض على موقف القراء قواعد حاصة التو ع» ص E‏ التعارض بين الأنواع 
یمکن أن يتحطم: « إن التعارض اوي › بل إن مؤسسة البو ع نفسها مع مؤسسات أحرى كثيرة» وما شتات 
تقليدية آحری وقفت مكتوفة الأيدى مام النفاد التدريجي لنظام السوق والاقتصاد المعتمد على النقود. .لم 
تفعل الأنواع الأقدم شيعا ؛ ولهذا انقرضت» ولکنها صرت على أن تبقى شبه حية في الأنواع شبه الأدبية 
في ثقافة العامة . ٠‏ إلى مخازن الأدويةء ولحطوط أغلافة المطار ا وحکایات السرا والرومانس› 
والكتب الرائجةء والسير الشعبية» حيث تنعظر البعث من مرقدهاء تنعظر الأصداء المتعلقة بالدماذ ج البدائية عند 
فراي أو بلوخ» Bloch‏ ص 1°¥ . 


تتجنلب نظريه النوع التعاقدية مفهوم العلامات اماثرة» وتبقي على عملية الجمع بين كاتب» وجمهرر 
معین › حل دال الاستخدام المناسي مننعج ثقافي مأ . لکن هل هناك جمهرر وأحد حل د استخداما «مناسباً) ؟ 
NA SG GGT‏ 
النقاد بالتوع يفضي إلى تشابهات مع أنواع أخحرى . كيف ينشاً هذا التعاقد وكيف يمکن إيقافه؟ كم عدد 
ااا ااوجود e‏ و حجيیمسون ا کک باطنه وفي جوهره 
ا ف أعضاء في نوع e a‏ إذن هده eT‏ 


إن نظرية جيمسون التعاقدية في الأنواع تفترض سلفاً تطوراً للأنوا ع يتبع النمط الاقتصادي ؛ «النفاذ 
التدريجيِ لظام السوق؛ والاقتصاد النقدى»»› لکن الماثلة بین النوع والتاريح الماركسي للاقصاد لاتهتم 
بتعارض أهداف القراء المعاصرين الذي تشهد عليه الأراء المتضاربة فيما يتصل بالأنواع. وفضلا عن ذلك؛› 
فإن إعادة تقديم مفاهيم حديثة لنوع ما تتزامن ن غالبا مع وجود أنواع ا أجرى» أو إعادة تقييم الموقف منها بسبب 
عمليات الدخحول في علاقات متبادلة. وهكذا قان نوعاً مثل التراچيديا يستمر في الوجود» برغم الحقيقة 
القائلة أن التراچيديا الحلية غيرت مفاهيمه» ولم يتم جنبه على الرغم من التغيرات الخطيرة في الاقتصاد. 
وليس منطقياً أن نقارن نوعاً من الكتابة مع نظام اقتصادي» ناهيك أن تكون المقارنة مع كتابات ما عن النظام 
الاقتصادي. وحين تتقاطع مثل هذه الكتابات مع تلك الأنواع الختلفة لاتقلل من شأنها أو خطمهاء بل 
تضع شروطاً عل إسهاماتها حاضعة للأنواع لا مسيطرة عليها. وحيت إن للأنواع أيديولوچيات قارَة فيها 
سيبدو أن مثل هذا الافتراض غير معني بالاحتلافات بين الأعمال المنتمية للتوع. ولا ينفي هذا أن النصوص 
- مثلها مشل الأعمال في النوع- یمکن تفسیرها باعتبار أن لھا أيدیولوچيات» لكنها أيضاً ايديولوچيات 
لايمكن استخلاصها من القوانين العامة للنوع. 


علی سبیل المثالء ل الشخصيات› والسرد» واللخةء وکل الا ستراتيجيات الحمالية في ( لورد 
چیم)- تشکٌل بالنسبة لجيمسون مثالا محدداً على التجلي الرمزي لنهاية التوسح الرأسمالي . وبالنسبة لتاريخ 
الأشكال رہما یتم تو صیف لورد جیما باعتا رها انهیاراً بنيوياً ‏ في الواقعيات لأقدم» مله انبعشت لا الحداثة 
فقط؛ بل آنا بتاعا ادات وثقافيان» تداحلا وتلازما إذا عمقنا التحليل : وأصبح هذان البناءان يتخذان 
موقعین معحددین › ومتعارضین وا في مؤسسات الدب الرفيع؛ وما أسمتة مدر سة فرانکفورتٹ (( اة 


د۰ 


الغقافة» أي إجراءات إنتاج ثقافة «شعبية أو جماهيرية (ص ۲*۷) . 


وی کد چیمسون أن (لوردچيم) تمثل من حيث بناؤها إنهياراً للرواية كنو ع» عبر ما يسميه «الواقعيات 
القديمة» . وانطلاقاً من هذا الانهيار ظهر بناءان أدبيان أو ثقافيان يدحلان في علاقة متبادلة» ويستدعي كل 
واحد منهما الآخر بالضرورة إذا كنا نريد ليلا مناسباً: مؤسسات الأدب الرفيع»ء وأدوات إنتاج الثقافة 
«الجماهيرية» أو الشعبية. ولأن اهتمامي هنا منصب على نظرية النوع» وعلى الكيفية التي يمل بها عمل 
من الأعمال التي تنتمي إلى نوع «الرواية» -لوردجيم ملا النوع نفسه» ويظل في نفس الوقت منتمياً إلى 
نفس الصنف» فإن السؤال الذي يطرح تفتة هنا:. کیش بمکتتا ان شهم استمرار عملية التصنيف»› دون أن 
نخطط لعمليات التغير في التصنيف ؟ ومع ذلك فقد بدأ النص الحداثي يحل محل «الواقعية القديمة» » وذلك 
من خلال العلاقات المتبادلة مع الأنواع الاخحرى» وتغيير السمات النوعية أو إسقاطها.. وهلم جرا. 

يمكشني أن ألحص حليلي مجموعات النصوص» أو الأنواع كما يلي:؛ 

التصنيف عملية إمبريقية لاعملية منطقية . إنها افتراضات تاريخية يضعها الكتاب والجمهور والنقاد 
لخدمة أغراض اتصالية وجمالية. ومثل هذه التجميعات توضع دائماً في عبارات دالة على الاحتلافات 
والتشابهات معاًء وهي تؤلف فيما بينها نطاماً للأنوا ع أو وحدة ما. والأغراض التي تخدمها أغراض اجتماعية 
وجمالية. تنشاً هذه التجميعات في احظة تاریخية معيدة» وكلما تضمنت المزيد من الأعضاء الجدد كانت 
موضوعاً رإعادة التعريف بشكل متكرر» أو موضوعاً ب ۰ عنه. 


یر تبط لرام ا الاخ ریسم e. yT‏ ا i‏ أو 
التمدد» أوالتمازج. 


إن الأعمال التي تنتمي إلى نوع واحد لاعحتاج إلى سمة وحيدة مشتركة. و نقول هذا لاد أن 
يكون للسمة الوظيفة نفسها في كل نص من النصوص الداخلة في النوع . إن أعضاء مصنف نوعي ما يمكن 
أن تتداحل مع أعضاء مصنف نوعي آخر والعلاقات التي تكتشف بينهما إنما تكتشف من خلال انضمام 
أعضاء جدد للصنف. وهكذا فالزعم بأن دراسة التوع لايد من العخلي عنها لأن أعضاء النوع لايشتركون 
ا ت وأسحدة- هو زعم یمکن النظر فیه»› لا باعتباره دلیلاعلی إهمال النوع بل باعتباره دلیلا 
على أهمية دراسته. وقد فشل هذا الزعم- نظراً لهجومه على النظرية الجوهرية- في مناقشة النظريات التي 
آخذت تک تماما السات النوعية الجوهرية . 


(f) 


وأخيراً يأتي الهجوم على النوع من حيث كونه مرشدا في التفسير» ويرتكز الهجوم على افتراضين 
منطقيين : افتراض خاص بالنو ع» وافتراض حاص بالنص . فإذا نظرنا إلى النوع فإنه لايمكن لتعميم الصف أن 
بساعدنا فى تفسير عضو من الصتف. وإذا نظرنا إلى النص فان العدليل سيكون على أن نصا معيداً هو نص 


۹ 


غير محدد سلفاً ؛ ومن هتا تصبح حالات اللاخدد هذه مفيدة في تفسيره. ولدى المدافعين عن النوع ردان 
هامان على الأقل: أن الأنواع تمدنا بتوقعات من أجل عمليات التفسيرء وأن الأنواع تمدنا ضا بعقالید 
للتفسير. وتحتب إليزاييث ہروس sیں8‏ - علی سبیل المثال-: «إِن الانواع لاخدثنا عن اسلوب نص ما او 
تشكله» قدر ما خدثنا عن الكيفية التي ينبغي أن نتوقع بها أن يأحذ النص أسلوبا أو صيغة من التشکل . إن ما 
يفرضه النو ع لابد أن يكون من أجلناء وفرضه هذا مستمد من نوع الأداء الذي يأحذه النص» . “ويقول 
ناقد آخر «إِن معرفة التو ع تمدنا بمفاتيح لاتقدر بشمن» فيما يتصل بالكيفية التي E E‏ 


ركان أقوى تدليل على التوقعات الخاصة بالنوع ما قدمه هائز روبرت یاوس15ا[ » ففي مقالته عن 
نظرية الأنواع والأدب العامي في العصور الوسطىء قال ياوس: «إن النص الجديد يستدعي لدی القارئ 
(السامع) أفق التوقعات و «أصول اللعبة» التي ألفها فى نصوص سابقة» وهو أفق يمكن بعد ذلك أن يعدلء 
أو يوسع؛ أويتم تصحيحه» بل يتم ويله أيضاًء وتهجينه» أو ببساطة تتم إعادة إنتاجه. إن عمليات التعديل 
والتوسع والتصحيح خدد نطاق البنية الخاصة بالنوع. والقطيعة مع التقاليد من ناحية» ومجرد إعادة إنتاجها من 
ناحية أحرى» هي التي تصنع حدود البنية اللخاصة بالنو ع ٩۱٩2.‏ 

ولكي يشرح ياوس النوع يقدم الرأي القائل: «إن العلاقة بين النص المغرد وسلسلة النصوص المكونة 
لنوع ما تقدم نفسها كأنها عملية خحلق دائم لآفاق التوقعات» وتغيير لها» ص ۸۸ . ويتناول ياوس النصوص 
الأفردة فضلاً عن مجموعات النصوص»› ومح ذلك يصعب أن نرى الكيفية التي يمكن بها لنص مفرد أن 
تندمج آفاق توقعه مع نصوص آخری» وکل نص منها له طریقته البخاصة المنفردة في الاندماج . 


إن القول بالتوقعات التوعية ينطوي على افتراض مؤذاه: أن المبادئ العامة حول صنف ما يمكن أن 
تساعدنا في تفسير أي مثال محدد من هذا الصنف. مانو ع التوقعات التي يمكن أن تقدمها لنا «أوديب 
اللك» أو «هاملت» لكي نفهم بها «موت بائم»» ولا يمكن أن نصل إلى هذا الفهم بدونها؟ مثل هذه 
الخلاصة عل من ياوس رجلا ظالاء ذلك أن هدف نظريته في الأنواع هو السعي إلى جاح الاستجابات 
للنصوص» وشرح علاقتها بامجتمع والكاتب والقارىء. وهو بهذه الطريقة- وإذا استخدمنا مصطلحات 
چیمسون- يتعقب التاريخ باعتباره تاریخا للأشکال» تاریخاً نقارنه بتواریخ أنواع وأنظمة احری ۔ ویبدو أن ياوس 
لم يهم كثيراً بالكيفية التي يتشكل بها نص ما بوصفه عضواً في نوع» مع أن هذا كان إجراء مهماً 
بالنسبة لنظرية تفسيرية . 

ويدرك ياوس أن القراء الآن يتوغلون إلى ما هو أبعد من المتلقين الأوائل للنص ؛ وهذا ما جعله 
-سعيا وراء استمرار المتلقين ونجاحهم- يلتفت إلى شرح الاستجابات التي يستدعيها النص. ومع ذلك» ريما 
کان لابد أن نشير إلى أنه بينما كان فراي يتجه ببحئه عن النوع إلى التقاليد والصلات التي يمتلكها 
الکاتب» کان یاوس يتجه بدراسته إلى الاستجابات التاريخية للقراء المحكومين «بأصول اللعبة» » لكنا لاد أن 
نلا حظ ان کلا منھما کان مهتما بالاستجابات المتغيرة للنص› وبالصلات بین النصورص . 


و«أصول llلعaı( Rules of the game‏ مف احر ل «التقالید) ۳0۸۷۵۸۲10۸8۰ حیٹ یو کد 
بعض منظري التو ع أهمية تقاليد النوع في التفسير. هكذا كتب جاري مورسون: إن النصوص تصتف وفقاً 


(PF) 


للقراء أن يختلفوا- وهم فعلاً مختلفون- حول التقاليد المتبعة في تفسير عمل ما. ولسوف أقول- حينما 
يفعلون ذلك- انهم يخ يختلفون حول نوع العمل»ء ومن ثم سيكون a‏ 
کک آیدیدا و ت ا لمترتبة على تصنيف عمل ما في 
yT‏ 
نمط سميوطقي معين 
تقوم نظرية النوع هذه على «تقاليد قراءة» التوع» وبهذا نترك مشكلة تماسك النوع» أو المقومات 
النوعية » إلى مشكلة «التقاليد» . 
وترجع مقولة «التقليد»- كأساس للأعمال المفسرة في صنف معين - إلى «التقاليد المعترف 
بصلاحيتها لتفسير الأعمال» . عير أن تقاليد ا هي نفسها كتابات (أو أعضاء فی نوع) تتحکم في 
e‏ للتغيرات نفسها التى تخضع لها الأنواع. إن تقاليد التعامل مع عمل 
ما باعتا رھ آذرا: ای تقالید صبالحة للاستعمال مع نوع وأحد» بل مع ل الانواع المنطرية حت نوع 


«الأدب» ۔ 


وعلاوة على ذلك» من الواضح أن مقولة «التقليد» لايشترك فيها القراء المنتمون إلى زمن واحدء لأن 
الاحتلافات التفسيرية تبداً فعلاً في الظهور. وما أركز عليه هنا ليس القول بأن تقاليد التفسير لا وجود لهاء 
بل أقول إنها توجد داخحل النقد الأدبي والنظرية الأدبية» وأن محاولة الدفا ع عن مثل هذه التقاليد لن تؤدي 
بنا إلا إلى آراء مختلفة حول تقاليد القراء: ولفجاخ آيزر» وستانلي فيش» وجاك ديريدا أمثلة واضحة على 
هذا. وإذا كانت تقاليد القراء تقع داحل أنوا ع النقد والنظرية» فهل نحن داخلون في نزاع لاينتهي ؟: الأنواع 
حددها تقاليد القراء» لكن تقاليد القراء هي نفسها أجزاء من أنواع» أو أنواع كاملة ؛ وبهذا تكون تقاليد 
القراءة داحلة في مشكلة خديد الأنواع. 


إن صعوبة هذا المنهج السيموطيقي في التفسير هي أن النقاد يزعمون أن «التفسير» موجود مع انعدام 
وجود الأنواع. وهم إذا ما نظروا إلى التفسير باعتباره محددا للنص وللنوع كما أشرت» فإنهم سيتعاملون مع 
التخيرات التي ري في النصوص والتحول الذي يجري عليها. وسيقودهم هذا إلى رد الاعتبار لوظيفة 
المكونات النصية» وليل «التقاليد» بنفس القدر الذي يحللون به نصوصاً من أنواع اک 

وإذا نظرنا إلى مناقشة إريك هافلوك )ءهاء۷ه۴1 لتفسير الإجراءات الشفاهية في التراجيديا المكتوبة› 
سنجد أله عندما يناقش الشفاهية» بوصقها نوعاً ينطوي على آنواع شماهية عديدة» يوضح ان عددا من 
السمات العملية الخاصة بالأنواع الشفاهية قد دخحلت إلى التراجيديا الإإغريقية . والمثال الذي يختاره لتوضیح 
ذلك هو تراجیديا آوذامت الملك. فأدوديب هي٬‏ من جانب› نتج انتجه شخص يجسد درجة من الإبداع 
الشخصى » » إلا أن صياغتهاء مع ذلك ومثل كل الدراما الإغريقيةء تنطوي على اشتراك للشفاهي والمكتوب› 
للسمعي والرڻي. وهي التي انتقلت أيضا إلى مصطلحات التراث التقليدي المضاد: النوعية في مقابل 
التحددء المشاع في مقابل الشخصي... وهذا هو التوليف الذي يكمن في قلب كل «الأدب» الإغريقي 
الكلاسيكي الرفيع› من هومیروس إلى یوربیدس» ٩٩‏ 

والنقطة التي أريد أن أركز عليها هناء هي أن مثالا مفردا من نوع ما- أوديب الملك- لايمكن أن 


cf) 


يظهر تفرده» إلا بمقارنته چ تراجیدیات أحری دا حل النوع› وداخحل مجمل إنتاج سوف و کلیس › »> بل 

بمقارنته أيضاً مع أنواع شفاهية أقدم. إن التغير المفهرمي الذي جاءت به الكتابة يسمح لا أن نحدد عملية 
ت التاريخية . وتتضمن هذه العملية امتصاص التراجيديا لعناصر من اُشکال غير تراجيدية» وحاصة في 
تراجیدیا سوفو کلیس E‏ إن لغز اودیب- نگل وهو يعحطي لهذه ه المسرحية الحددة درجة ححاصة 

من التوتر الدرامي- یمکن أن نراه كأنه بقية من وسيلة تقليدية يتم التذكير بها في الشخصيةء وتضرب 
بجذورها في العادات الشفاهية الأولى» ( ص۰ ۱۹) . هنا يدحل ن من مكونات الأداء الشفاهي في فلب 
شكل متأحر» وبهذا يمكننا أن نتوصل إلى فهم الكيفية التي تتعدد بها الأزمنةنص راحد. . نص لقد ترسبت 
في آوديب املك عباصر من أنواع أقد م» أو عناصر من نماذج مبكره ه٠‏ من نفس النوع. بهذا المحعنى تعبر 
الصياغة النوعية عن قيم جماعية eT‏ مختلفة . 


ولم يجد بعض المدافعين عن نظرية النوع أي تناقض » بين الافتراض القائل بن النصوص لاتتحددء 
وافتراضهم بان النص يمڪن اَن تکون له تفسیرات مسختلفة .إن توقعات القراء تتعير› وتقاليد القراءة تتغير 
وهاتان کک E‏ رع وقد أشرت إلى أن هاتين الفرضيثين يمكن أن يوضعا 

وما يزال للنقاد الذين يزعمون أن كل نص يتناقض مح a ET‏ بعض الحق في ان نسلم لهم بوجود 
اتا ن التناقض › وان مثل هذه الأتماط بما في ذلاك کتاباتهم هم تفترضصس سلفاً وجود کمیعات 
نوعية» أًما راي في النوع الذي ادافع عنه فلدیه امكانية كبيرة اللفمير رفي التاريح الأدبي» وسوف ا 
إلى بعض من هذا في الجزء التالي. 


(£) 


من سوء الحظ أن واحدة من الصعويات المصاحبة للنوع» هي أن لدینا مصطلحاً واحداً نصف به نوعاً 
مل الروايةء أو نصف به رواية معينة مثل «فينجانز ويك» . إن الدلالة على الكل» وعلى الأجزاء في نفس 
الوقت» تعطي انطباعاً بوجود صلة عضوية. غير أن معرفة العلاقة بين نوع «الرواية» وأعضاء فيه» مثل إما» 
لأوستن و«الصوت والغضب» لفوكنرء لن تكون معرفة مفيدة للدراسة الأدبيةء إلا إذا استطعنا أن نشرح 
الكيفية التي تكون بها هذه الروايات في حالة تواصل» وفي حالة قطيعة في نفس الوقت. 

ما الوسائل التي يمكن بها لدراسة النوع أن تشرح التغيرات في النصوص المفردة» أو في الأنواع؟ وما 
الدواعى الأدبية والتاريخية لهذه التغيرات؟ إن على المرء أن يفحص الأنوا ع الختافة التي يكتب فيها كاتب 
واحد. چويس مثا كان يكتب قصصاً قصيرة» وقصائد» ومسرحية» وروايات» ورسائل. فما الذي تنطوي 
عليه هذه التنويعات في الأنواع؟ علينا أيضا أن نربط بين التغيرات في الأنوا ع» والتغيرات في كتابة التاريخ› 
مع التسليم بأن هناك تواريخ خاصة وتواريخ عامة.. مناهج ماركسية في كتابة التاريخ ومناهج غير ماركسية. 
شيء آخر» علينا أن نحلل الأسباب التي دعت إلى إسقاط أنواع أو إهمال أنواع» كان يمكن أن توجد 
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لكنها لم تكتب» مثل إهمال السونيت بعد ميلتون حتى نهاية القرن الثامن عشر. علينا كذلك أن نحلل 
التحرلات الخاصة بالأنواع» مثل ما حدث من ربط للبالاد بالغنائية عند وردزورٹ في شکل «البالادات 
الغنائية» ل8114 ۵1ء1إل]. ویقی بحث اخر حاص بالانواع»› هو ان نفحص رواية واحدة وكانها نوع 
يخضحع لتنویعات من الانواع» وسيصبح ع ا بعد للف 8 قصيدة ر نثرية › رتراچیدياء 
ومذكرات» بالإضافة إلى عضو واحد من الأنواع الأخرى. وهذا هو البحث الذي سأقوم به» حتى أوضح 
إمكانيات النقد المعتمد على الأنوا ع. إننى ازعم أن الكاتب» حينما يختار نوعاً ماء إنما يضع نفسه في خيار 
أيديولوجي» وأن الناقد» حينما يهتم باحتيار أنواع معيئة لينسب إليها نصا ماء إنما يضع نفسه في إحالات 
أيديولوجية واجتماعية وأدبية معينة. 


هناك قصيدة بالاد تنتمي إلى أوائل القرن السابع عشر (۱۹۰۰ - (۱۹۲١‏ تسمى -باختصار- 
« بالا د ممتازة عن ر بارنویل؟ ومثل معظم البالادات ا ٹعنی في الشوارعء وکانت تطبع على اوراق- 
نشرات مطوية- يتم لفها عادة في قاع صحائف الخبز أو في المستوقد. والبالاد اعتراف مهدى إلى شباب 
ندل ؛ 7 نفس الوقت الذي تفبد فبه خذيراً أحلاقياًء تلفت ا اللذة الجدسية والشهوة ااجحة: ويخضصم 
موضوعها لتحولات نوعية عديدة» فتوحي للجمهور المواظب بنداء الإغراء الجنسي» والفسوق الإ جرامي؛ 
وقتل ذوي القربی › في نفس الوقت الذي تدعر فيه وياللممارقة- ت صرورة الاحلاق. 

| - چورچ بارنويل شاب يتلقى تدريبه الأولي عند تاجرء ومتعلق بامرأة. 

۲ - هي مومس مجربة؛ وتخويه . 

۳ - نظراً لفتنته وعدم قدرته على مقاومة اللذة الجنسية» تدعوه إلى الاخحتلاس من مال معلّمهء 
فيفعل ذلك» ثم يهرب إليها حین يبدو ا نفضاح أمره وشيكاً. 


٤‏ - محرضه على الجريمة وسرقة عمه الغني» فيفعل. 

o‏ - وعتدما ينفد المال تفضح أمره عند السلطات. 

- يهرب هوء ويفضحها هو الأخر عند السلطات» فبتم شنقها. 
۷ - يهاجر إلى بولنداء فيتم شنقه بسبب جريمة لاعلاقة له بها. 


طبعت هذه البالاد عدة مرات خلال القرن السابع عشرء وفي نهاية القرن ظهر كتيب للقص النثري 
ينبني على القصيدة» وألحقت به نسخة من البالاد. وكانت الأغنية الشعريةء بطريقتها التي تعتمد على 
الحكي بضمير المتكلم > قد تسربت إلى القص النري الذي يعتمد على الحكي بضمير الغاثب. إن للنسخة 
النثرية تاريخ نوعياً مختلفاً عن البالاد ؛ فقد صاغت- على منوال السير الإجرامية» مع اقتباسات من الأمثال 
proverbs‏ —- تاریخ اة مختصر؛ مع مرويات من الحكايات الهزلية . لماذا ّم أن تعاد كتابة شكل شعبي في 
شکل شعبي احر؟ [11]: إن الأعمال المكتوبة موجهة إلى جمهور الكلمة المكتوبة أكثر من الجمهور 
الأصلي» بعد أن دحلت في التفاصيل المتصلة بتأثير القراءات في روايات الرومانس الكلاسيكية. [۲]: إنها 


(ھ› 


تببحث عن طريقة لتلطيف مافي بارنويل من إجرام؛ من حلال تصوبره بریقاً لایمکنه أن يميز بين ملاك 
وبغي . []: لقد جعلت الرواية شديدة الإاثارة» وجعلتها دينية تعليمية في الوقت نفسه. 1[ إنها هجوم 
على ممخاطر قراءة النصوص الوثنية . ومع ذلك ا تطور الشكل إلى رواية يمكن أن تعد منتسبة إلى البالاد 
الأصلية. إن ما بين أيدينا إذن هو تغير نوعي وسع من رواية الالاد» لكنه اخحتار سمات معينة- مثل شخصية 
المومس- و ركز علبها. في السير الإجرامية الاحرى. 
وضیع» إلى نوع رفیع : تراچيديا عن عامة الناس وموجهة إلى عامة الناس» وهذا تغير في نوع التواچيديا الذي 
كان يتميز بأنه يدور حول ملوك وأرستقراطيين» ويتعامل مع قضايا الدولة. لقد غيرت الشخصيات والموضوع 
من مقومات التراچيديا. 

ویؤ کد المحؤلف چوررچ ليلو 1110 في مد مته › على صىرۇؤرة التوسح في الشخصيات والموضوع ی 
تتصمن عامة الناس وما ر کون فبه من احداٹ» وکان هذا التضمن تغيراً في التراجيديا. وها النوع الان 
نموذج لا يسميه النقاد «التراچيديا العائلية» yلe‏ ع1۲4 ءs)iعصه2.‏ إن ما يشغل ناقد النوع هو السبب 
شکل شعبي معروف تصبح موضوعاً لشكل من الأشكال الممتازة فى التراث. والمزج بين الشكلين هو إعلاء 
لدور التاجرء الذي هو واحد من تيمات التراجيدياء وهو أيضاً علامة على تغير حدث في هيرا ركية الانواع. 
ولن يفيد هنا أن نتتحدث عن الصلة مع القارئ» أو عن تقاليد القراءة ؛ لأن الأطراف الحورية في «الاتصال» 
ملغاة› وتقاليد القراءة لا أهمية لها. 


هذا التبديل في تصنيیف البالاد» من نوع د فرعي ات نوع أدبي رفیح › ينطوي على إجراءات 
بارتفاع شان البالاد» کان چوزيف أديسون «0ء1ل44 قد زعم مثله» فيما يتصل بنوع جديد هو المقالة 
الصحقية »› أو وع « الصحيفة) ؛ فقد زعم› بطريقة مماثلة› انها عذلت القالة الصحفية نقسها کیل ادا 
وعلاوة على ذلكء فإن ارتفا ع شأن البالاد تم بناء على ارتفاع مائل في شأن طبقة التجار. ولم يكن الوعي 
بالأنواع في بداية القرن الامن عشر معزولا عن الوعي الطبقي . ولم تكن القضية أن النقاد قد حاكوا اهتمام 
أديسون بالبالاد محاكاة ساخرة» وإنما كانت القضية أن برهنته على ارتفاع شأن النوع قدمت أداة لتناول 
الصعود الطبقي . نعم» لقد أوحت الاعتبارات الخاصة بالأنواع في هذا الشأن»ء بأنها يمكن أن تشكل الكيفية 
التى ينظر بها التقاد إلى الحياة الاجتماعية» أكثر ما أوحت بكيفية انعكاس هذه الحياة. 

إن بعض المشكلات التي تدعو إليها مثل هذه النظرية في النوع» تتضمن علاقة الأشكال فيما بينهاء 
ففي أوبرا البالاد t— The ballad opera‏ تدحل البالادات الفردية في علاقة مح الموسيقى › والديالوج» 
والمشهد» والكوميديا. وهناك» فضلاً عن ذلك» ظاهرة ارتباط سونيت مفردة بسونيتات أخرى حتى تشكل 
متوالية» أو طاهرة ترابط حكايا نثرية أو قصص قصيرة لتشكل في النهاية سلسلة من القصص . 

في کتاب بیشوب بيرسي ۷ء۲٣‏ «بقايا الشعر الإخليزى القديم»» الذي أصبح الوسيلة الحورية 
لانتقال البالاد إلى الادب الإا ججليزي» توجد نسخة من بالاد بارنویل . ويبرر بيرسي اعتبار البالادات آدياًء من 


ا" 


حلال ادعائه أنها صياغات متميزة؛ ومن ثم» سعى إلى تأصيلها في التراث الوطني» وسعى إلى عرضها 
باعتبارها أدباًء» فضمّن مختاراته عددا من القصائد الحترمة. غير أن جانباً هاماً من جهده في كسب رضا 
الكنيسة الرسمية على النوع الشعبي كان في جمعه لهذه القصائد. ولقد اعتمد على بارنويل في الكشف 
عن معايير الذوق واللياقة المعمول بها لدى الشعراء الرسميين في القرن الثامن عشر. وهي المعايبر التي وجدها 
متناغمة مع احتياجات جمهوره» وسن ثم فقد نقح في أاة» بالاد چورچ بارنويل» لتلتقى مع المعايير 
الاجتماعية والأدبية المفترضة لدى هذا الجمهور. 


ترى ما التتائج التي يمكن للمرء أن يلفت الانتباء إليهاء فيما يتصل بالتاريخ والنوع» ومن خلال هذا 
امال المحدود؟ -من الواضح غالبا أن للأنواع وظائف روأوضاعاً شعبية ورفيعة. من الممكن لتحول النوع أن 
يكون من فعل الجتمع. خول النوع يتوازى مع التغيرات الاجتماعية: في الجمهور؛ وفي تفسير الأدب 
الشعبى والأدب الرفيع. تتكامل الأنواع الختلفة أو تتضارب بين الجمهور العام. بعض عمليات تغير النوع 
تميل إلى تكرار نفسهاء دون اعتبار للتغير الثقافي : التغير من نص مفرد إلى مجموعة نصوص مثلاً (من 
السونيت إلى متوالية السونيتات) . 


إن جاح نوع واحد- «تاجر لندن» مثلا -قد يفضي إلى تغيرات أيديولوچية في نوع مبکر- مثل 
البالاد- ويجري إعداده لجمهرر قد آلف التراچيديا. الأنواع الختلفة تخدم أطرافاً مختلفة» لكن كل كتابة 
جديدة للبالام تنطوي على احتيار من القصة الأصاية. تتناول البالاد السلوك الاقتصادي الجشع للعاهرة» أما 
التراجيديا فتتناول السلوك التبيل للتاجر الذي لادور له في القصيدة. وهكذا تمدنا العناصر الختارة بمفتاح 
معرفة ما يتضمنه النوع من الناحية الاجتماعية والفقافية . تنطوي عمليات الترسب في الأنواع الختلفة على 
عناصر من أنواع ری سبقتها. بعض عملیات إعادة البالاد تتداحل مع e‏ وأشکال ار تم 
اكتشافها بتفصيل أكبر. حيث إن الأنواع تفهم عبر العلاقة فيما بينهاء يمكننا رؤبتها كأنها استعادة لمنطقة 
سعت الأنواع الباكرة أن تمحوها› ون جد مبرراً جديداً للفصلل بين الأدب الشعبي والأدب الرفيع من حين 
لآخحر» فشستقر البلادات حیناً بوصفها أُدباً رفیعاً. یمکن توظیف اة عنصراً يصل بين الأنواع احتلفة» ومن 
ٹم پعطینا دلیلا علی وجود متصل تاریخي › وقي نفس الوقت يجعل من التعرف على التغيرات الغاريخية ي 
المواقف أمراً مكناً: الموقف من التاجرء ومن الصبي الذي يعمل عندهء الموقف من العاهرة.. 

لقد سعيت في هذه الورقة إلى الرد على ثلاثة أنماط من ضعف الثقة في نظرية النوع» وتقديم نظرية 
بديلة . فقد رددت على الرعم القائل بأن الأصناف النوعية أصناف ملتبسة وغير محددة» وذلك بأن كشفت 
عما يجعلها ملتبسة» وعما يجعل من نظرية العمليات نظرية شارحة لتحولات النوع. اما الزعم القائل بان 
أعضاء النوع الواحد شرك في عنصر واحد أو عدة عناصر؛ وهو ما يجعل من دراسة النوع أمراً جوهرياًء فد 
رددت عليه من خلال الكسف عن سذاجة هذا الدليل من الىاحية التاريخية» ومن حلال بيان أن نظرية 
النوع لاتتوقف على مثل هذه الافتراضات التأسيسية. ثم رددت بأن أوضحت أن النظرية المعتمدة على 
«العمليات» في النوع تشرح مقومات النصوص التي تسعى تاريخياً لشرحها. 


إن الاه العام لورقتي یمکن اعتباره بهذه الطريقة مساهمة في مديد نظرية النوع. 


(FY) 


ر )١‏ فردريك جيمون: «اللارعي السياسي» (إیغاکا )۱۹۸۱١‏ ص ٠٠١‏ ء؛ والاستشهاد بعد ذلك في المتن. 
جون ريشيرت : «أكثر من 1۸ وأقل من وع: ضوابط نظرية الدوع» في «نظريات التوع الادبي۲» حرير: جوزيف ب. 


)۲( 
ستریلکاء (جامعة بارك ۱۹۷۸) ص ٥۷‏ . 
(۳( ميشيل فو كو : حفريات المعرفة «ترجمة أً. م. شريدان سميث» (نيويورك ۱۹۷۲) ص ۲ 
)£( چا دریدا : قانون التو ع٩‏ » البحث النقدي ۷» عددا» ٠۹۸۰(‏ ص ٦٤‏ › والاستشهاد بعد ذلك في المتن. 
ر فرانسيس كيرنس : «صياغة الأنوا ع في الشعر اليوناني واللاتيني ٩‏ ۱۹۷۲ ؛ ص ص 1 = ۷ء ؟٠.‏ 


(٦ (‏ ارسطو : فن الشعر. 

رپ ورثروب فراي :«تشریح النقد» (برینستون ۱۹۵۷) ص ۲٢۷‏ والاستشهاد بعد ذلك في المئن. 

۸) الیزابیث بروس :«تشریح النقده (بریتستون )۱۹٥٩۷‏ ص ۲٤۷‏ » والاستشهاد بعد ذلك في التن. 

. ۱۲٣١ هیثر دابرو : «النوع» (لندن ۱۹۸۲) ص‎ )٩( 

۰( هائز روبرت یاوس : «نحر جمالیالت للتلقي» ترجمة تایموتي باهتي» (۱۹۸۲) ص۸۸ 

ر )٩‏ جاري سول مورسون : «حدود النوع» : یومیات کاتب لدیستوفسکي وتقاليد اليوتوبيا الأدبية» . (أوستن ۱ » في 


المقدمة . 
)۲( إريك هاثلوك : «الصياغة الشفاهية في أوديب المستبد لسوف وكليس»» التاريخ الأدبي الجديد ٠١‏ عددا )۱۹۸٤(‏ ص 
1۹ 


(FA 


الأنواع الأدبية 
"The literary genres"‏ 
تزیفتان تودوروف 


Tzvetan TOdOrOV 


الفصل الأول من کاب تودورۈوف : (الفانتاستياك : مقاربة بيوية لنوع اديي) 
"The Fantaslic’ a structural approach to a lHerary Genre" Translated by Richard Howard, London‏ 
,1973 


«الفانتاستıك« The Fanlastic‏ اسم لنوع من الاذت؛ء أو لنوع اد كما يقال عادة. وحین نتناول 
الأعمال الأدبية من منظور النوع فنحن نباشر عملا خحاصاً جداً. إننا نكتشف المبداً الفاعل في عدد من 
النصوص» بصرف النظر عما هو خاص بكل واحد من هذه النصوص على حدة؛ فدراسة عمل بلزاك 
«القشرة السحرية» في سياق نوع «الفانتاستيك» نختلف تماما عن دراسة هذا الكتاب في ذاته» أوفي إطار 
أعمال بلزاك» أو في إطار الأدب المعاصر. ومن ثم فإن مفهوم التوع مفهوم جوهري فيما سيأني من مناقشة» 
ولاہد أن نسعی اول إلى حخديده وتوضيحه» حتى وإن شغلنا هذا المسعى عن «الفانتاستيك» نفسه. 


تطرح مقولة النوع عدة أسعلة بشكل مباشر» ولحسن الحط تتلاشى بعض هذه الأسغلة حالما نصوغها 
بشكل نهائي . السؤال الأول هو: هل لدا أن نناقش نوعاً ما دون أن تتوفر لنا دراسة الأعمال التي كونت هذا 
النوع (أو على الأقل دون أن نقرأها) ؟ إن الطالب الجامعي الذي يسأل هذا السؤال لابد أن يضيف أن قائمة 
پأعمال الفاتناستيك ستضم الأف العناوين» فماذا سنفعلء وهذه ليست إلا خطوة في الجاه الطالب النشط 
الذي يدفن شه بن كتت لايك له أن يقراها بمعدل دة كب يرما محرلا بان عة جديدة هي 
لان ب ر را ن رفن ن اا 


بيد أن واحدة من أولى سمات المنهج العلمي أنه لايتطلب منا توضيح كل مثال من أمثلة الظاهرة 
وملا حظته» لکي يصبح من حقنا توصيف الظاهرة. إنما يتقدم المنهج العلمي عن طريق الاستنتاج. إنناء 
لا نتعامل مع عدد محدود نسہياً من الحالات› ونستنتج منه النظرية العامة . ونحن نتحقق من هذه النظرية 
عن طريق حالات أخرى» مصححين لها (أو رافضين) كلما دعت الحاجة إلى ذلك. ولايسمح لنا عدد 
مفردات الظاهرة» مهما كان كبيراً أن نستخر ج قوانین كلية» فليس المهم هنا هر كم الملاحظه وإتما المهم 
هو التماسك المنطقي للنظرية» وقد سجل دلك کارل پرپر: ۴۲م م٥۴ K1‏ : 


«إنه من أبعد ما يكون عن الوضوح» وعن وجهة النظر المنطقية» أن نقتنع باستنتاج نظريات كلية من 
اال حالات مفردة. ليست القضية في عدد الحالات ؛ لأن أية نتيجة نهائية قد نصل إليها بهذه الطريقة 
هي لتيچه زائفة . ليست المسألة في عدد الإرز الأبيض الذى نلا له ؛ فهذا لن يبرر النتيجة النهائية القاثلة بان 
كل الأوز أبيض..٠‏ 

ومن ناحية أخرى» فإن فرضية تبني على ملاحظة عدد محدود من الإورء لكنها تخبرنا أيضاً أن 


›٤ دإ‎ 


بیاض ا لسمة ملموسة- هي فرضية مشروعة تماماً. وإذا انتقلنا من الإوز إلى الروايات» فإن 
هذه الحقيقة العلمية العامة لاتنطبق على دراسة الأنواع فحسب» بل تنطبق أيضاً على دراسة أعمال كاملة 
لكاتب ماء أو على دراسة فترة معينة .. إلخ . لنترك هذه القضية إذن»› ونتجه إلى قضايا لامحتاج * مرأجعة. 


إن مستوى التعميم الذي يصل إليه التوع يطرح السؤال الثاني: هل هتاك عدد محدود من الأنواع 
(كالشعر الغنائي» والملحمة» والدراما) ؟ ام أن هناك أنواعاً أكثر من ذلك؟ هل للأنواع عدد محدد أم أنها 
غير محددة العدد؟. يميل الشكلانيون الروس إلى إجابة لسبية» فطبقاً توما تشك Toma1chevski‏ : 
اتنقسم الأعمال إلى مجموعات واسعة العددء تنقسم بدورها إلى أنماط ونوعيات . وبهذه الطريقة تتم حركة 
التوزيع على الأنوا ع)؛ فحن نتحرك من مجموعات مجردة إلى مجموعات تاريخية محددة (قصيدة بيرون» 
وقصة تشيكوف القصيرة» ورواية بلراك› والأناشيد كعله» والشعر البروليتاري) ٠‏ ثم نتحرك إلى اعمال بعينها. 
يطرح هذا النص. من المشكلات أكثر ما يحل» وسنعود إليه بعد قليل. ولكن ريبما نكون قد رضينا فعلاً 
بالفكرة القائلة بوجود أنواع في مستويات مختلفة من التعميم» وبأن ما يحدد مضمون هذه الفكرة هو 
النظرة التي نختارها. 

أما المشكلة الثالثة فهي مشكلة جماليات النوع. لقد قيل لنا إنه لن يكون مجدياً أن نتكلم عن أنواع 
(تراجيديا -كوميديا.. إلخ) ؛ لأن العمل الفني عمل متفرد أساساًء ويتم تقييمه من خلال ما هو أصيل فيه 
ويتميز به عن سائر الأعمال الأخرى» وليس من خلال ما يشبه فيه هذه الأعمال الأخرى. إنني إذا أحببت 
عمل مل The charter house of p0rma‏ » فإنني أخة ل لاه رواية (نوع)» بل لانه رواية مختلفة عن 
كل الروايات الأخحرى (لأنه عمل متميز) . ينطوي هذا التلقي على موقف رومانتيكي» وذلك إذا نظرنا إلى 
الأداة التي تقض وراء الملاحظة ؛ فمتل هذا الموقف- إذا تكلمنا بدقة- ليس موقفاً زائفاً. إنه مجرد موقف 
دخيل. قد نحب عملا أدبياً معي لسہب أو لآحرء وليس هذا ما يحدد العمل موضوعاً للدراسة. إن الدافع 
وراء مسعى فكري معين لايستاج إلى أن نملي عليه الشكل الذي يفترضه هذا المسعى في النهاية. الأمر 
نفسه يحدث في علم الجمال بشكل عام. ولكننا لن نتناوله هناء لا لأنه غير موجود» ولكن لأنه يفوق 
إمكاناتنا الحالية إلى حد بعيد. 


ومهما يكن من أمرء فإنتا يمكن أن نصوغ نفس الاعتراض بعبارة مختلفةء وإذ ذاك يصبح من العسير 
رده. إن مفهوم النو ع Ğe1e‏ (أوالأنواع ئئممS)‏ مستمد من العلوم الطبيعية» ولم يكن مصادفة ان يکون 
رائد التحليل البنيوى لعملية السرد- فلاديمير بروب- قد وظف النسب الرياضية في علم النبات وعلم 
الحيوان. أما الآن فهناك اختلاف نوعي ٻين معائي مصطلحي «النو ع Genre‏ » و«النو ع ۲581ء ویعتمد 
الاختلاف على ما إذا كانت الاصطلاحات مطبقة على كائنات طبيعية أو على أعمال من نثاج العقل. في 
الحالة الأولى لن يعدّل ظهور مثال جديد بالضرورة من سمات النوع» ومن تم فإن حصوصيات الأمغلة 
الجديدة يمكن استنتاجهاء في معظمها وعلى نحو كامل» من نموذج النوع. يمكن أن جد مثالا على ذلك 
في حالة نوع نمر (البر) Tiger‏ ؛ إذ نستطيع أن نستنتج من نوع نمر البر كل السمات الخاصة باي نمر 
مفرد» ولايژدي ميلاد نمر جديد إلى تعديل تعريفنا للنوع. إن تأثير الكائنات الحية المفردة على تطور النوع 


cf) 


تأثير بطيء» إلى درجة يمكن معها الحسم على المستوى العلمي. الأمر نفسه في حالة الممارسة اللغوية 
(على الرغم من أنها بدرجة أقل) ؛ إذ لاتؤدي الجملة المفردة إلى تعديل قواعد اللغة» ولابد للدحو أن یتیح 


ليس الأمر على الحو نفسه في منطقتي الفن والعلم ؛ فالتطور يعمل هنا بإيقاع مختلف تماما 
وكل عمل يعدل من جملة الأعمال الممكنةء وكل مثال جديد يغير في النوع. ولابد لنا أن نقول: إندا في 
الفن نتعامل مع لغة يكون كل تلفظ فيها لانحوياً في نفس لحظة تلفظه. وبدقة أكثر: نحن لانعطي لنص ما 
الحق في أن يأحذ مكانه في تاريخ الأدب أو تاريخ العلم إلا بقدر ما يحدثه من تغيير في تصورنا السابق عن 
نساط أو آخر. والنصوص التي لا قق هذه الوضعية تنتقل آلياً إلى فصيلة أحرى» من تلك التي يمكن أن 
خا وأذ دار ج» ا «أدب جماهیری») مرة؛ ار -مرة آحری- تمرینات أكاديمية أو ارب غير 
أصيلة (ومن ثم فإن حلطاً حتمياً يحدث بين الإنتاج الفني: أي النموذج المتميز» من ناحيةء والإنتاج 
الجماهيري» أي الأنماط الميكائيكية من ناحية أخرى). ولكي نعود إلى موضوعنا نقول: إن الأدب الدارج 
وحده (القصص البوليسية - الروايات المسلسلة -قصص الخيال لعلمي.. إلخ) سيسلك طريقاً يلابي متطلبات 
النوع با لمعنى الذي مده في العلوم الطبيعية ؛ ذلك أن مقولة النوع» بهذا المعنى» لن تكون ملائمة للتصوص 
الادبية على وجه الخصوص . 

مثل هذا الموقف يقتضي أن نوضح افتراضاتنا النظرية الخاصة. فعند تناولنا لأي نص ينحمي إلى الأدب» 
لابد أن تأحذ في اعتبارنا احتياجات مزدوجة: لابد أن نكون واعين - أولا بأن النص تتجلى فيه سماته 
الخاصة» التي يشترك فيها مع كل النصوص الأدبية» أو مع النصوص التي تنتمي إلى واحدة من الجموعات 
الفرعية للأدب (تلك التي ندعوها على وجه الدقة: «الأنوا ع٠).‏ ومن غير المفهوم في أيامنا هذه أن ندافع عن 
القضية التي تقول إن كل شيء في العمل الأدبي هو شيء متفردء هو نتاج جديد لبصمة حاصة من 
الإلهام الشخصي» هو خلق جديد لا علاقة له بالأعمال السابقة. ولابد أن نفهم -ثانيا -أن التص ليس 
مجرد نتاج لمزيج مكون من الخصائص الأدبية الممكنةء بل هو أيضاً عملية خويل لهذا المزيج. 


يمكن القول إذن إن كل دراسة أدبية لابد أن تسير في حركة مزدوجة: من العمل المعين إلى الأدب 
في عمومه (أو النوع)» ومن الأدب في عمومه (أو النوع) إلى العمل المعين. ولابد أن نعطي لهذه الحركة 
- أو تلك- الحق مؤقتاً في أن تشير إلى الاحتلافات والتشابهات ؛ فهذه عملية مشروعة تماماً. بل إن من 
طبيعة اللغة أن تتحرك في إطار من التجريد» وفي إطار من «النوعية» . .6١۲1٠‏ وما هو منفرد لايمكن أن 
يوجد في اللغة» وتصورنا عما هو آلي ومحدد في النص يصبح توصيفاً لنوع أدبي ماء سمته الخاصة أن النص 
الذي نحدث عنه هو أول مال متميز له. وأي توصيف للنص من خلال الحقيقة الفعلية القائلة بأنه مصنوع 
من كلمات -هو توصيف للنوع. وليس هذا الجزم مسألة نظرية خالصة ؛ فالتاريخ الأدبي يعطينا أمثلة متكررة 
لحالات قلّد فيها التابعون ما كان يفعله الرواد بالضبط . 


من الممكن إذن ألا تكون هناك مشكلة في «رفض فكرة النوع»» كما طالب بذلك كروتشه 


3 


میحدد کک i e GS ARES‏ باي 


وتبقی حقيقة أن الأدب الان n‏ مقولة التقسيم إلى نوا ع› للف منذ ما يربو على عقد 
مضی . لقد کتب موريس Maurice B121°0| jul‏ : 


«الكتاب وحده هو ما يهمتاء کأنه يقف وحده بعيداً عن الأنواع» وبمعزل عن العبارة الواصفة : نثرء 
شعر» رواية» شهادة.. وذللك بطريقة يتاب معها الكتاب على التصنيف» ويتدكر للقوة التي تدفعه إلى حديد 
مکانه وشکله . الكتاب ينبغق فقط من الأأدب . وإذا توقف الأدب في عمومه عن التقدم» > فان الأسرار والصيغ 
رحدها هي التي تسمح لا بنقل الواقع إلى كتاب» [ كتاب المستقبل]. 


لاذا إذن نطرح هذه المشكلات التي عفا علیها الرمن ؟ لدی چیرار چینیت٥ 6e۸‏ 6۲۵۲۵ إجابة 

كاملة على | السؤال: : یتم إنعاج الخطاب لأدبي وتطوره طبقا ا ال یمکنه جاوزها > لالشي إلا انه 
وجدها في مجال لغته وأسلوبه حت اليوم وا التجاوز قائم› کان لابد للمعیار ان یکون واضحا. ہل إِن 
e‏ فيه أن ٠‏ الأدب e‏ مستشنی من قاعدة ۰ ای کل مأ هنالاكف اَن هده 


ولم نعد مضطرين الان -بطبيعة الحال- إلى حمل مثل هذه المقولات» ومع ذلك هناك حاجة 
مترايدة إلى توضیح الفصائل التجريبية التي يمكن تطبيقها على العمل الأدبي المعاصر. وبطريقة أكثر عمقاً: 
فإن الفشل في إدراك وجود الأنواع مساو تماماً للرعم بأن عملا أدبياً ما لاينطوي على آية علاقة مح 
الأعمال عليه. إن الأنواع هي - مخديدا- تلك النقاط المرشدة التي يزعم بها العمل أن له علاقة 
بعالم الأدب. 


وحتى نتقدم نحطوة إلى الأما م» دعونا نختر نظرية معاصرة للأنراع فد ا الط وخ بدا ن 
نموذج واحد على هذا النحو أن نصل إلى المبادئ الإيجايبة المرشدة لعملتا في أحسن صورهاء 
ر ي hE‏ ينبغي أن نقول إنه لن تدشاً عن حطابنا الخاص مبادئ جديدة ؛ لأننا نمضي 
NSM Cu‏ و 


لقد تمت مناقشة نظرية الأنراع على نحو تفصيلي هذه المرة عدد نورتروب فر|اي Frye‏ pټNorlhr«‏ 
وخحاصة بالصورة التي صاغها في کتابه «تشریح النقد c15‏ )| 0 4۹0۳7 ) . وحتی في هذه الدراسة 
التي اختیرت على نحو اعتباطي يحتل فراي مكاناً متقدماً بين النقاد الأجلو - آمريكيين. ولاشك أن كتابه 
أحد كتب النقد الهامة التي نشرت منذ الحرب العالمية الثائية . و«اتشريح النقد» للأدب (ومن ٹم 
نظرية للانواع) ونظرية للنقد في الوقت نفسه» يالف هذا الكتاب -بتحديد أكثر- من نوعين من 
النصوص: نوع نظرى (المقدمة والخاتمة؛ والفصل الثاني : ؛ النقد الأخحلاقي - نظرية الرموز») والنوع الأحر 
وصفي أكثر» حيث يوضح فراي نظام الأنواع كما يراء. ولكننا لكي نفهم هذا النظام يجب ألا نعزله عن 
الكتاب ككل» ومن ثم فإننا سببداً بالجزء النظري. 


c٤ 


وهذه هي نماطه الر نة : 


)١(‏ تبخضع الدراسات الأدبية للجدية والصرامة نفسها التي تخضع لها العلوم الأحرى: -حين يوجد 
النقد لابد أن يكون اختبارا للأدب» من خلال إطار مفهومي مأخوذ من مسح استقرائي للمجال الأدبي. 
وربما يكون في النقد عنصر علمي يميزه عن التطفل الأدبي من ناحية» وعن الموقف 'النقدي الشارح 
للعمل من ناحیه اخری. 

(۲) التأكيد على هذه المسلمة الأولى ضروري» لكي نستبعد أي حكم قيمي يتعلق بالعمل 
المدروس» ويولي فراي هذه النقطة عناية حاصة. ويمكن أن تخفف هذا الحكم فنقول: إن التقييم يحتل 
مکاناً في مجال البويطيقا ءء1)ءه ۴ » ولكن حين نشير إلى التقييم سدعقّد المسائل لغير ماهدف. 

( العمل الأدبي» مشل الأدب في عمومه» يشكل نظاماً ليس فيه شيء يستحق الخاطرة. أو كما 
يصور فراي المسألة : «إن المسلمة الأولى في هذه القفرة الاستقرائية هي نفسها المسلمة الموجودة في أي علم: 
اس افتراض التماسك الشكلي» : 

)٤(‏ يختلف المنضور الترامني تماما عن المنظور التعاقبي : إذ يقتضي المنظور الترامني أن ننه للأبعاد 
التزامنية في التاريخ» ولهذا لابد أن نبداً بالببحث عن النظام. وكما كتب فراي في كتابه ١‏ حرافة التماثل 
o۴ identity‏ eا۴b»‏ : «عندما يتناول الناقد عملا أدبياًء فإن أكثر شيء طبيعي يفعله هو تشبيت هذا العمل»› 
أن یتجاهل حرکته عبر الزمن» وینظر إلیه كما لو کاب بتاء من الکلمات»› وکما لو كانت كل أجرائه 
موجودة في وقت واحد» . 

)٠(‏ لايدخحل النص الأدبي في علاقة مرجعية مع «العالم»» كما يحدث في كلام الحياة العادية 
غالباً. إنه لايمثل شيعا آحر» لايمثل إلا نفسه. ويشبه الأدب في هذا علم الرياضيات أكثر نما يشبه اللغة 
المعتادة. ولايمكن للخطاب الأدبي أن يكون حقيقياً أو زائفاًء يمكنه فقط أن يكون فعالا في المنطقة التابعة 
له : «إن الشاعرء» مثل عالم الرياضيات» لايعتمد علي الحقيقة الوصفية» بل على مطابقتها لمسلماته النظرية.. 
والأدب» مل الرياضيات» هو لغةء لاتقدم بذاتها حقيقة ماء وإن كان مكنا أن تمدنا بأدوات التعبير عن أي 
عدد من الحقائق» . وهكذا يشترك النص الأدبي مع الحشوء فهو يشير إلى نفسه: «إن الرمز الشعري يعني 
نفسه أساساً في علاقته بالشاعر» . وإجابة الشاعرء فيما يتعلق بمعنى أي عنصر من علاصر عملهء لابد أن 
تكون دائما كما يلي: «إنني أريد له أن يشكل جزءاً من اللعبة». 


() يعخلق الأدب من الأدب» وليس من الواقعم» سواء كان هذا الواقع مادياً أو فيزيقياً ؛ فكل عمل 
أدبي اة ابتكار: «إن الشعر لايمكن صنعه إلا من قصائد أحری› والروايات لايمكن صنعها إلا من 
روایات أخری» والأدب یشکل تفه ولا تشگ شيعا حار جا كله ٤‏ وکل شي ء سحلید في الأدب هو إعادة 
تصنيع لشيء قديم» والتعبير عن الذات في الأدب شيء لم يوجد قط .» 

لاشيء من هذه الأفكار أصيل تماما (رغم أن فراي نادراً ما يعطينا مصادره) » ويمكننا أن جد هذه 


دگ › 


الأفكار من ناحية لدى مالارميه 2114۲۳6 وفاليري رإ6اة٠»‏ فضلا عن ااه في النقد الفرنسي المعاصر 
تستمر تقالیده (پلانشو -بارت Burthes‏ ~ پینیت )B ene)‏ . ومن ناحیة أحری یمکتنتا آل کد هذه 
الأفكار بوفرة لدی الشکلانیین الروس. وأخیرا لدی کتاب مل ت - إس- إلیوت ٤11٥٤‏ .1.5. وجملة 
هذه المسلّمات فعالة في الدراسات الأدبية» مثلما هي فعالة في الأدب نفسه» وتتألف منها نقطة انطلاقنا 
الخاصة. غير أن كل هذه المسلمات تأخذنا بهدوء بعيداً عن الأنواع ؛ فلنتحول إذن إلى هذا الجزء من 
كتاب فراي الذي يعنينا بشکل مباشر. 
يفترض فراي قوائم متعددة من الفصائل؛ كل منها يمکن أن يعاد تقسيمه إلى أنواع (رغم ان فراي يطبق 
مصطلح «النوع» على وأحدة فط فن هذه القوائم) . وليسن في نيتي مناقشتها تفصيلياً هناء وحين ا رکز 
على امناقشة المنهجية الخالصة لن أركز إلا على الأساس المنطقي لعصنيقه» دون أن أعطي أمثلته على هذا 
التصتبف . 

)١(‏ يحدد التصنيف الأول صي القص› «îı, «Modes of Fiction‏ صياغتها من خلال العلاقة 
بين البطل» والعمل الأدبي» وأنفسنا أو قوانين الطبيعة. وعددها حمس صيغ : 

أ - البطل متفوق في طبيعته بالنسبة للقارئ» وبالنسبة لقوانين الطبيعة. ويسمى هذا النو ع : سطورة 

myth 

الأبطال أو حكايات الجان Fairy tales‏ . 

ج - البطل متفوق في درجته بالنسبة للقارئ»ء لكنه غير متفوق بالنسبة لقوانين الطبيعة. وهذا هو نوع 
| 5ا5 ıllallة High Mimitic‏ . 

ق البطل على قدم المساواة مح القارىء ومح قوانین الطبيعة . وهذا هو نوع السا كاة الخف طض L0 w4‏ 


. mimetic 

ه - البطل أقل من القارئ. وهذا هو نوع المفارقة .:۲0٣٩‏ 

(۲) الفصيلة الأساسية الثانية هي فصيلة قائمة على الاحتمال. والأساسان اللذان يقوم عليهما 
الأدب هنا هما: السرد المعقول» والسرد الذي تكون فيه الشخصيات قادرة على فعل اى شيء. 

() وت ركز الفصيلة الثالثة على اجاهين مبدئيين في الات هما: الا جاه الكوميدي ءنص٣هتء‏ الذي 
يوفق بین البطل وامجتمع؛ والامجاه التراجيدي tragic‏ الذي یعزل البطل ن اجتمع. 

)٤(‏ أما التصنيف الذي يبدو أعظم أهمية عند فراي» فهو التصنيف الذي يحدد الأنماط الأصلية. 
وهناك أربعة أنماط من هذا النوع (أربع حبكات رئيسية «My thos‏ - ولنستخدم الاصطلاح الذي 


اگ 


يستخدمه فراي بوصفه مرادفاً ل «الأنماط الأصلية»)- تقوم على التعارض بين الحقيقي والمثالي. وهكذاء 

يعرف فراي الرومانس (بأنها تقوم على أساس متالي) والمفارقة (بأنها تقوم على الواقع) والكوميديا (بأنها 

تنطوي على حول ر إلى المثال) والتراجيديا (بأنها تنطوي على مخول من المثال إلى ارات 

راما (أي ھا ت تۇدي امام جمھوںا؛ وراد غنائياً ا انها شی ور ا ك ا أي 
(1) يقوم التصنيف الأخير على مصطلحات دالة على التعارض بين ماهو عقلي وما هو جسمي» 

وبين ماهو انطوائي وما هو انبساطي. ويمكن أن نمثل له برسم تخطيطي على هذا النحر: 


هناك بحض الفصائل (ويمكن أن نقول بعض الأنواع أيضا) افترضها فراي» وجرأته فيها واضحة 
وجديرة بالاحترام. ویبقی أن نری ما اُسهمت به . 


(4) 


أولى الملاحظات التي يمكن أن نسجلها وأسهلها قائمة على المتطق» إن لم تكن قائمة على الذوق 
العام (وسوف تظهر فائدتها في دراسة الفانتاستيك» وآمل أن تكون مفيدة فيما بعد) . إن تصنيفات فراي لم 
تصغ صياغة مؤسسة على المنطق» سواء في كل صنف على حدة أو علاقتها ببعضها البعض. لقد أشار 
ويمسات ¥1۳٤2‏ وهو على حق» إلى استحالة أن نوائم فن الف ال لن والرابع اللذين 
لخصناهما أنفاء نظراً لتناقضاتهما الداخلية التي تظهر بوضوح پمجرد أن نقوم بتحليل خاطف للتصنيف 
الأول. : 


في هذا ا اليطل بالقارئ (نحن أنفسنا) ويقوانين الطبيعة› » فضلاً عن ان العلاقة 
( بالتفوق) يمڪن اَن تکون علاقة كيفية في النو ع) أو علاقة كمية دفي الدرجة) ۔ ولکن ذا تأملنا مفردات 
هذا التصنيف سنكتشف أن جميعات عديدة مفتقدة في قائمة فراي. فلنقل إن هناك عدم تناسق ؛فهناك 
فصيلة واحدة من البطل غير المتفوق في مقابل ثلاث فصائل للبطل المتفوق. بل إن التفرقة علي أساس النوع 


cEV) 


في مقابل الدرجة طبقت مرة واحدة» بيدما كان يجب إنتاجها فيما يتصل بكل فصيلة. ولاشك ننا يجب 
أن نجنب عيب التفكك» من خلال المطالبة بتقييدات إضافية نستنتج منها عدد الإمكانيات. فعلى سبيل 
الثال نستطيع أن نول إن علاقة البطل بقوائين الطبيعة هي علاقة بين الكل وعنصر وأحد» وليست علاقة 
بين عنصرين» فإذا أطاع البطل هذه القرائين لايمكن أن تطرح مسألة الاحتلاف بين الكمي رالكيفي . 
ی الف وآ و کد رع اد ل ر ق ا لقوانين الطبيعة» فإانه يمكن أن يكون 
متفوقاً بالنسبة للقارئ» لكن العكس ليس صحيحاً. هذه تقييدات إضافية ستسمح لنا أن نتجنب التناقضات»› 
لكنها ضرورية جداً لصياغة التناقضات» وإلا فنحن نستخدم نظام غير واضح» ونظل في عالم الثقة التامةء إن 
لم يكن عالم الغيبيات . 
اك اا فد ب ار اعا اة رة اة اى توعدد مت راع او ص 
فقط من الاحتمالات الثلاثة عشر الممكنة نظرياًء فإانما كان ذلك لأن لهذ الأنواع الخمسة وجوداً حقيقياًء 
وهو مالا جده في الأنوا ع الثمانية الأحرى. وتقودنا هذه الملا-حظة إلى تفرقة أخحرى هامة بين معتيين لكلمة 
«نوع»» ولکي نتجدب او تماما لابد أن تضع على جانب الانواع تاريخ« Historical Genres‏ 
وعلى | الجانب الأخحر «ال لأنواع النظرية» "hert! Gees‏ » الأولى تسنتج من ملاحظة الواة قع الأدبي» 
بينما تستنتج الثانية من المنظومة النظرية. وكان ما تعلمتاه في المدرسة عن الأنواع يتصل دائما بالأنواع 
التاريخية ؛ فقد -حدثونا عن التراجيديا الكلاسيكية > لأن لديتا في فرنسا أعمالا لها علاقة واضحة بهذا الشكل 
الأدبي. وجد أمثلة على الأنواع النظرية من ناحية أحرى في أعمال الكتاب القدماء عن البويطيقا ؛ إذ يتابع 
دıagıدj« Diomedes‏ ا القرن الرابع الميلادي»› أفلاطون Plato‏ في تقسيمه الأنواع کلھا إلى فصائل 
ثلاث: تلك التي يتكلم فيها الراوي وحده» وتلك التي تتكلم فيها الشخصيات وحدهاء وتلك التي يتكلم 
فيها الاثنان معا -وهذا التصنيف لايقوم على المضاهاة مع الأعمال الموجودة في تاريخ الأدب ( كما هر الحال 
في الأنواع التاريخية) » وإنما يقوم على فرضية مجردة تسم أن الذى يدي فعل الكلام هو اهم عر في 
العمل الأدبي» وأننا نستطيع- وفقاً لطبيعة هذا المؤدي- أن نميز عدداًء منطقياً ويمكن حصره» من الأنواع 
النظرية . ويواصل ليسنج 3١1ءءع.]‏ الطريقة نفسها عندما «يحصي» ا الأواع المتفرعة عن «الإبيجراما) › 
وهو يؤكد أنها أنواع تتألف من عمليتي توفع وشرح: «بطبيعة الحال» قد يكون هناك نوعان فقط من الأنواع 
المتفرعة عن الإبيجراما: الأول توفع ضعيف دون تقديم حل» والثاني يقدم الحل دون أن تكون هناك 
توقعات) 


ونظام فراي الذي نحن بصدده»؛ مثل نظام الكتاب القدماء أو نظام يسنج » » تالف من أنواع نظرية لا 
أنواع تاريخية» فهناك عدد محدود من الأنواع؛ لا لأننا لا نملك ملاحظة عدد أكبرء وإنما لأن المبداً الذى 
يقوم عليه النظام يمدنا بهذا العدد. ومن ث کان ضرورياً ان نستنتج كل الامتزاجات الممكنة من الفصائل 
اختارة. بل ربما نقول أنه لو لم يكن متاحاً لواحد من هذه الامتراجات أن يعلن عن نفسهء فإئنا لابد أن 
نصقاهبترو اکٹرء تماما كما هو الحال فی نظام مندلییش» 1٤۷٥۷-‏ ل۸ حيث يمكن للمرء أن يصف 
حتى خحصائص تلاك العناصر التي لم تكتشف بعد. . وهذا يشبه أن نتصف خصائص الأنواع -ومن ثم 
الأعمال- التي مازالت في طريقها إلينا. 


cA: 


یمکننا ن نضيف ملحوظتين أخريين إلي هذه الملاحظة الأولي: الأولي أن أية نظرية للأنواع تقوم 
علي مفهوم للعمل» علي صورة للعمل تتضمن عدداً من الخصائص امجردة من ناحية وعدا من القوائين 
التي مخكم العلاقة بين هذه الخصائص من ناحية أخحرى. فإذا كاف ديوميدز قد قسم الاأنواع إلى ثلاث 
فصائل» فما ذلك إلا لأنه سلّم أن في العمل سمة معنية: هي وجود مؤد لفعل الكلام. بل إنه بتأسيسه 
للتصتيف على هذه السمة»ء يبرهن على الأهمية المبدئية للسمة التي افترضها. وبنفس الطريقةء إذا كان 
فراي يسس تصنيفه على ضوء علاقة التفوق أو عدم التفوق بيننا وبين البطل»ء فذلك لأنه ينظر إلى هذه 
العلاقة باعتبارها عنصراً من عناصره الاساسية. 


ويمكننا أن نمضي خحطوة أكثر تقدماًء فتقدم مخديدات إضافية للأنواع النظرية» ونتحدث عن أنواع 
أحادية العنصر وأنواع مر كبة العناصر. سیحدد الأرلى وجود - أو غياب- سمة واحدة» كما هو الحال عند 
ديوميدز. أما الثائية فيحددها تعايش سمات متعددة. يمكن لنا -على سبيل المثال- آن نحدد النوع الم ركب 
«السونيت» »Sonnet«‏ بأنه م ركب من الخصائص التالية : )١(‏ قواعد معينة مثل القرافي (۲) قواعد معينة 
مثل الوزن (۳) قواعد معينة مثل الموضوع. ومثل هذا التحديد يفترض مسبقاً نطرية للوزن» والقوافيء 
والموضوعات (بعبارة أخحرى يفترض نظرية شاملة للأدب) . لقد أصبح واضحاً إذن أن الأنوا ع التاريخية تشكل 
جزءاً من الأنوا ع النظرية الم ركبة. 


(¥) 


ستقودنا ملاحظة تفكك شكلي معين فى تصنيفات فراي إلى ملاحظة لا يمكن نسبتها إلى الشكل 
المنطقي لمقولاته» وإنما يمكن نسبتها إلى مضمون هذه المقولات. ففراي لم يحدد أبداً مفهومه للعمل (وهر 
مفهوم لابد أن ينفعناء كما رأيناء باعتباره نقطة انطلاق في أي تصنيف إلى أنوا ع) . وحصص فراي صفحات 
قليلة لافتة للمناقشة النظرية للمقولات النوعية التي قدمهاء ولنحاول أن نفعل دلق اا ندل مد 


دعونا أولاً نعدّد بعض هذه المقولات: المتفوق /غير المتفوق- الحتمل حدوئه / الفانتازي -التوافق/ 
الإقصاء (في العلاقة مع امجحتمع) - الحقيقي/ المثالي- الانطواثي/ الانيساطي- العقلي/ الجسمي . لاذا تكون 
هذه المقولات- وليس غيرها- هي المفيدة في توصيف النص الأدبي؟ إن المرء ليببحث عن دليل مقنع ودقيق 
يتبت هذه الأهمية» ولك لا أثر لهذا الدليل. بل إنتا لانعجز عن ملاحظة سمة مشتركة في هذه الفصائل: 
أن لها طبيعة غير أدببةء أنها جميعاً مستعارة سن الفلسفةء أو علم النفس» أو من الأخلاق الاجتماعيةء 
فضلاً عن أنها ليست مستعارة من فلسفة محددة أو علم نفس محدد. وسوا أحلنا هذه اللمصطلحات بمعنى 
أدبي حاص ومحددء أو قادتنا هذه المصطلحات حارج نطاق الأدب» وحيث إن أحداً لم يحدثنا عن هذا 
المعنى› وإن هذه هي الإمكانية الوحيدة التي نعتد بها ؛ فإن الأدب لايصبح أکثر من آدرات تتجلى من 
حلالها المقولات الفلسفية ؛ ومن ثم يصبح استقلاله محل حلاف عميق -وسندكر مرة ثائية واحداً من 
المبادئ النظرية التي نص عليها فراي صراحة. 


£۹ 


حتى إذا طبقنا هذه المقولات على الأدب وحده سنحتاج إلى مزيد من الشرح المستفيض» فهل 
نستطيع أن نتحدث عن «البطل» باعتباره مقولة تشرح نفسها؟ ما المعنى الدقيق لهذه الكلمة؟ وما الذي 
يمكن أن يفعله؟ وهل النقيض (الفانتازيا) هو فقط القصص التي تكون شخصياتها قادرة على «فعل أي 
شيء» ؟ وعلاوة على ذلك» يمدنا فراي نفسه بتفسير آحر للاحتمال الذي يشكك في المعنى الأول 
للكلمة: «إن الرسام الأصيل يعرف» بطبيعة الحالء أنه عندما يطلب الجمهور صورة لموضوع ما فإنه يريد 
عموما اليد الكامز ء » يريد صورة ة لتقاليد في التصوير تتشابه مع هذه الصورة» . 


(۳) 


حین نۇ کد أن ليل فراي مايزال محكماً نكتشف مسلمة أحرى تلعب دوراً قيادياً في نظامه» رغم 
أنها لم تصغ بدقة. والنقاط التي ندقدها حتى الآن يمكن أن تتواءم ببساطة ودون تغيير النظام ذاته» ويمكن 
أن نتجنب التفكك الذي يصيب النظام من حيث منطقهء وأن نعثر على أساس نظري لاختيار المقولات. 
ونتائج هذه المسلمة أمر في غاية الأهميةء لأنها تنطوي على حيار أساسي يمكن به لفراي أن يقف بوضوح 
في مقابل الموقف البنيوي» واصلاً نفسه- بدلا من ذلك- بتراث يضم أسماء مثل يوخ 018ا[ وجاستون 
باشلار 818114۲4 » وجلبرت دیورانتد 01414 615e‏ (مھما کان اخحتلاف آعمالهم) . 


وهذه هي المسلمة: أن الأبنية التي شكلتها ظواهر أدبية تفصح عن نفسها في مستوى تلك الظواهرة» 
ويمكن ملاحظة هذه الأبنية بشكل مباشر. وعلى العكس من ذلك يكتب ليقي -شتراوس- 6۷ا 
ه81 : «إن المبداً الأساسي هو أن مقولة البناء الاجتماعي لا تتعلق بالواقع التجريبي» بل تتعلق بالنموذج 
الذي يتم بناؤه تبعاً لهذا الواقع» . ولزيد من التبسيط لاید ان نقول إن الغابة والبحر تشكلان -ہالنسبة لفرای- 
بناء احادي العنصر› وتحشف هاتان الظاهرتان اة للبنيوي (علی العکس) عن ٻناء مجر د› وهو يناع 
عقلي ويقف على طرف نفقيض من البناء السابقى› أو فلنقل إنهما الىناء ا »> والبئاء الديناميكي . > ومن 
ها ری اذا تلعب ص رر محينة ؛ مثل الفصول الأربعة: أو أُوقات اليوم الأربعة ا العناصر الأربعةء ادا تلعب 
مثل هذا الدور الهام ع عند فراي . یژ کد هو نفسه في تمديمه تر جمه لباشلار: إن الخو ول 
والتارء والماء ماترال هي العناصر الأربعة للتجربة الحيالية » وستكون كذلك دائماً» وبينما يكون «بناء» البنيويين 
مبداً مجرداً أو قا دة مجر دة قبل کل سي ۽“ يتقلص «پتاء) فراي إلى بناء في فراع . عن الواضح ن فرای 
على حافة «بناء» أو «نظام» غالب من التفكير يمكن اخحتراله في رسم ٻياني. والحق أن كلتا الكلمتين 


مترادفتان إلى حد ما. 

السلمة لاختاج إلى براهين» لكن تأثيرها يمكن أن يكون كبيراً من خلال النتائج التي نتوصل إليها 
لو واففتا على هذه المسلمة. وحيث إن التنظيم الشكلي لايمكن الإمساك به فإننا نؤمن» على مستوى 
التصورات نفسهاء أن كل ما يمكننا قوله سيظل في النهاية تقريياً. ولابد أن نكون مطمعنين للاحتمالات» 


)@* 


أن يوجدا في حالة تعارض غالباًء وهما بهذه الطريقة یشگلان «ہناء» » لکنهما لایملکانه. بینما یشکل 
الاستاتيكى رالديناميكي بالضرورة تعارضاً يعلن عن نفسه في صورة الغابة والبحر. إن الأبنية الأدبية أنظمة 
متعددة من القواعد الصارمةء وجلياتها فقط هي التي تتطابق مع الاحتمالات. ولو بحشا عن الأبنية في 
مستوى التصورات الواضحةء فنحن بذلك نرفض كل معرفة يقينية. 

وهذا هو بالتحديد ما حدث في حالة فراي. فواحدة من الكلمات التي ورد ذكرها كثيراً في «تشريح 
اللقد» « كلمة» «عالباً» ومرادفاتها. وهذه بعض الاأمثلة: 


«ترتبط الأسطورة في« الذهن 1غالبا] بالطوفان: الرمز الدائم لبداية الفعل ومنتهاه. ويوضح البطل الصغير 
(غالبا] في تابوت أو صندوق يطفو على سطح البحر.. وعلى أرض جدباء [قد] يتم إتقاذ البطل الصغير من 
حيوان ما أو عن طريق حيوان ما.. و[معظم] مواقفه العامة تكون في قمة الجبل» أو في الجزيرة؛ أو على 
البرج» أو في البيت المضىءء»ء أو على السلم» أو على درج السلم... [وريما] يكون شبحا أيضاً مثل والد 
هاملت ol‏ ربما] لايكون شخصية إنسائية على الإطلاق› وإنما يكون مجرد قوة غير مرئية لانعرفها ر من 
خلال آئارها.. وما يحدث في تراچيديا الثأر [غالباً] هناك حدث سابق على الفعل تترالى بسببه أحداث 
التراجيديانفسها» 

إن مسلمة التجلي المباشر للأبنية تفضي إلى تأثير عقيم في الجاهات أخرى عديدة» ولابد أن نلاحظ 
اول أن فرضية فراي لايمكن أن تؤدي إلى أ كثر من تبوبب : ۸01٣¥‏ ۵×0 أو تصنيف : ۸٩410ء1fءءهاء‏ (طبقا 
لإعلاناته الواضحة) . لكن أن قول إن عناصر الكل التام يمكن أن تصتّف» فإن هذا يعني أننا نصو غ أضعف 
فرضية ممكنة حول هذه العتاصر. 

وعلاوة على ذلك› يقترح کات فراي « کتالوجا) یتم ! به جرد تصورات أدبية لا تعد ولاتحصى »> لکن 
الكتالوج بالطبح هو مجرد واحد من آدوات المعرفة» وليس المعرفة ذاتها. بل إنه لابد أن يقال إن الرجل الذي 
يعمل على مجرد العصنيف لاأيمكن أن يودي عمله إلى التهاية بشكل جيد » فتصنيفه معحشف لأنه لا 
يستند إلى نظرية محددة. إنه تصنيف واهن » مثل تصنيف السابقين على عالم اا السويدي لینيه 11٩€‏ 
للكائنات الحية» وهي تصنيفات مع كل الحيوانات في فصيلة راحدة جرد أنها تتحمش نفسها. 

إذا اتفقناء مع فراي» أن الأدب هو لخة» سنكون على استعداد أن نتوقع وجوب انكباب الناقد -في 
عمله- على اللغة. لكن مؤلف «تشريح النقد» لا يتذ كر واحداً من معاجم اللهجات في القرن الثامن عشر 
كان ينقب عن أهل القرى النائية بحا عن كلمات نادرة أو غير معروفة a‏ 
الاف الكلمات وضمها في معجم واحد ؛ فالمرء لايكتشف بذلك حى مبادئ أكثر المعاجم بساطة في 
تأديتها لوظيفة اللغة. ولم يكن عمل جامعي اللهجات قليل الفائدة أبدا» حتى حينما ضلت المعاجم طريقها؛ 
ذلك أن اللغة ليست مخزوناً احتياطياً من الكلمات» وإنما هي ميکائزم» وک عو هد اميكانزم يكفي أن 
بدا من الكلمات العادية جدا فن أل الجمل. وحتى في النقد نستطيع أن نقارب المشكلات الأساسية 
لنظرية الاد دزن أن اا بالضرورة- المعرفة البراقة التي يمتلكها نورثروب فراي. 


لقد حان الوقت لكي نغلق هذا الاستطراد الطويل الذي بدت فائدته لدراسة «الفائتياستيك» نوعا أدبياً 


‹أ۵› 


إشكالياً. إنه استطراد يسمح لنا -على الأقل- بأن نتوصل إلى نتائج نهائية منضبطة يمكن إجمالها فيما يلي : 

(1) كل نظرية للأنواع تقوم على فرضية تهتم بطبيعة الأعمال الأدبية» ومن ثم لابد أن نبداً بتقديم 
زقطة انطلاقا الخاصةء حتى ولو قادتنا الجهود المتوالية إلى التخلي نها . 
الدلالي. 

- يكمن الجانب اللفظي "١ verba aspect‏ : في الجمل الملموسة التي تؤلف النص» وربما 
نلاحظ هنا مجموعتين من المشكلات» تتعلق الجموعة الأولى بخصائص التلفظ نفسه»ء أما الثانية فنقصل 
پاأداء التلفظ بالنىسىة للشخص الذي يعبر عن النص والئخص الذي يتلماه. والشائاكف في الحالتين هر الصورة 
الضمنة في النص» وليس المؤلف أو القارئ الحقيقي (وهذه المشكلات تدرس حتى الأن حت مصطلحات 
«وجهة النظره) : 

. في ا اا الت ر كيبي he Syntactic aspect‏ : نناقش العلاقة التي يساند بها اُجزاء العمل بعضها 
بعضا ( کان ا عن ذلك قديماً ب «التأليف» Composition‏ ویمکن أن تكون هذه العلاقة في ثلاثة 
أتماط : علاقة منطقية» وزمانية» ومكانية. واا في حاجة لمناقشتها في مکان احر. 


- يبقى الجانب الدلالي gÎ : The Syntactic aspect‏ «موضوعات النص الأدبي»ء وفيما يتصل 
بهذا الجانب لن نضع فرضيات» وربما نفترض -مع ذلك- وجود بعض الدلالات العامة للأدب» وفهماً 
لبعض اللوضوعات التي نصادفها في کل زمان ومکان» تلاك الموضوعات ألحدودة في علد معین ؛ فھہا 
لتحولاتها وامتراجها الذي يسفر عن تداحل ا في الموصضوعات الأدبية. 


هده الجوانب النادثة للعمل تتجلی في عااقة متبادلة ومعقّدة»› ولا تو جد منفصلة إلا في لي لتنا 


(۲) لاد ان يصاغ الاحتيار المبدئي على المستوى الذي تتموضع فيه الأبنية الأدبية. ونحن مصرَّون 
ويسرعة» أن ننظر في كل العناصر الجديرة با ملاحظة في العالم الأدبي باعتبارها ليا لبنية مجردة ومنفصلة» 
لبناء عقلي. ومصرون ألا بني إلا تنظيماً على هذا المستوى» وهنا يحدث صدع أساسي. 

(۳) إن ن النوع لاہد أن 8 ؛ فنحن› إزاء آنواع تاريخية » وانواع نظرية : الأنواع التاريخية نتاج 
لملا حظة الظاهرة الأدبيةء ما الأتوا ع النظرية فتستنتج من نظرية الأدب بل اا نج في الأنواع النظرية» بين 
الأنواع وحيدة العتصر والأنواع لمر كد تم الأولى بوجود- اوغیاب- سمة بناثية واحدةء أما الأحيرة 
فتتميزر بو جود غیاب- اماد لجموعة من الشتات. > ويو حي ل شيءِ بان الأنواع التاريخية هي 
مجموعات متفرعة عن أنواع نظرية م ركبة. 

وعندما نتخلى الآن عن خليلات فراي التي جرتنا بعيداً لابد لنا في النهاية» وبمساعدة هذه 
التحليلات» أن نصوغ رأياً أكثر عمومية واحتراساً فيما يتعلق بموضوعية وحدود أية دراسة للأنواع. ولابد 


د۵ 


لدراسة مشل هذه أن تلبي باستمرار متطلبات أمرين اثنين: المتطلبات العملية» والمتطلبات النظرية.. | 
التجربيبة» والمتطلبات الجردة ؛ فالأنواع التي نستنشجها من النظرية لابد أن تكون مدعمة ل 
النصوص؛ > وإذا فشلت استناجاتنا في الاتفاق مع أي عمل فهذا يعني أننا نمضي في نفق زائف ن اة 
أحری» لابد ان تكون الأنوا ع التي نلقاها في التاريخ الأدبي موضوعا للشرح من قبل نظرية متماسكةء وإلا 
سنبقی اُسری احکام مسبقة انتقلت إلينا عبر القرون. وعليه» وجدنا عندنا (مثال تخييلي) نوعاً 
الكوميدياء الذي 8 حققة أمره وهم حالص ۔ ومن ثم فان تعریتف النوع سيکون تقليا ا 
وصف الظاهرة والنظرية امجردة. 

تلك هي موضوعيتنا. لكنناء مع كل فحصنا المدفق› ٠‏ لم نستطيع أن نتشكك في إتجاح المغامرة . فلننظر 
بعين الاعتبار إلى المطلب الأول الخاص بتطابق النظرية مع الظاهرة. لقد سلمنا أن الابنية» ومن ثم الأنواع» 
نقسهاء تسس على مستوی جریدی منفصل عن ا المتبحققة . سنقول إن العمل الذي بین يديا 
یتجلی فيه نوع معین› ولن تعرل 2 هاا ال برجا في العمل »› > غير أن علاقة التجلي هذه بين اجرد 
والمتحقق ذات طبيعة احتمالية. وبعبارة أخحرى: اشر الضرورى ان جك العمل بإحلاص النوع الذي 
يتم اله هناك احتمال فقط أن يفعل ذلك» وهو احتمال يصل إلى القول بأن ليس هناك تتبع للأعمال 
يمكن أن يتطابق مع نظرية الأنواع أو يعطي مصداقية لها. وإذا أحبرك أحد أن عمل معيناً لايجد مكاناً في 
مقولاتك » فمقولاتك إذن حاطة. 


ويمكنني أن أعثرض على «إذن» هذه التي لامبرر لوجودها ؛ فالأعمال ليست في حاجة إلى أن 
تتطابق مع المقولات التي لاتملك إلا مجرد وجود منظم. إن عملا ماء على سبيل المثال» يمكن أن يتجلى 
في أكثر من فصيلة واحدة» وفي أكثر من نوع واحد. وهكذاء تم اقتيادنا إلى مأزق منهجي نموذجي: 
نبت فشل أية نظرية للأنواع في التوصيف» أياً كانت هذه النظرية . واللوم الذي وجهناه إلى فراي يبدو منطبقاً 
على الأعمال الأحرى» بما فيها عملنا نحن. 


ولننظر الآن إلى الجانب الأخر: أي تطابق الأنواع المعروفة مع النظرية. ولن يكون الاختبار النظرى 
اس من الاختيار التجريبي. والخسارة -مع ذلك- من نوع مختلف ؛ فمقولاتنا سوف تقودنا بعيداً عن 
الأدب. وکل نظرية في الموضوعات 9 ( حتی الآنء ژفي, کل الحالات) تمیل إلى اخحترال هذه 
الموضوعات في م ركب من المقولات مستعار من علم النفس» أو الفلسفةء أو علم الاجتماع (بشهادة 
فراي) .ءولو تم استعارة هذه المقولات من اللغويات لن يختلف الموقف اخحتلافاً كيفياً. 

ونحن = من خلال الحقيقة المؤكدة التي تقول بأننا لكي نتحدث عن الأدب لاد أن نستخدم لغة 
عادية- ندلل» ضمناًء على أن الأدب ينقل إلينا شيعا يمكن تصنيفه بوسائل أحری» ولکن إذا كان ذلك 
حقيقياً فلماذا يتحتم وجود الأدب أصلاً؟ هناك مبرر واحد لوجوده» هو أنه يستطيع أن يقول ويفعل مالا 
تستطيع لغة غير أدبية أن تقرله وتفعله ؛ ومن ثم اجه بعض أفضل النقاد إلى أن يصبحرا كتاباً لأنفسهم» 
ا يتجنبوا التحريف الذي يحدثه «ماليس بأدب» في الأدب. غير أن هذا جهد لا أمل فيه ؛ فالعمل الأدبي 
5 إبداعه» والعمل السابق لايماثله والأدب يقول ما يستطیم هو وحده ان يقوله. وحين يقول الناقد کل 

ء -وبأفضل ماعنده- عن النص الأدبي» فإنه يظل وكأنه لم يقل شيعا ؛ لأن الوجود الخاص للأدب يعني 


o 


إن انعكاسات التشكك هذه ينبغي ألا تبط هممنا. إنها تضطرنا فقط إلى الوعي بالحدود التي 
لانسعطيع جاوزها. وهدف المعرفة هو الحقيقة التقريبية وليس الحقيقة المطلقة. ولو ادعى العلم الوصفي انه 
يتحدث عن الحقيقةء فإنه بذلك يتناقض مع مبرر وجوده (لم يكن هناك حاجة لوجود شكل معين من 
شكال الجغرافيا الفيزيقية» لأن كل القارات كان قد تم وصفها بشكل سليم) . إن النقص -وياللمفارقة- 
هو ضما البقاء. 


Of) 


تصنیف الأنو اع 
"The classification of genres"‏ 


تو ماس “کیت 
Thomas Kent‏ 


س کک 
مقالة ذشرت في دورية : 1983 "Genre", Spring‏ 


«الأنواع ليست مجرد اث للتصنيف› ہل محموعات من المعايير رالتوقعات التي تساعد القأارىء 
فى ديد وظائف العناصر الختلفة في العمل الأدبي ؛ رمن ثم فالأنراع«الحقيقية» هي تلك 
امجموعات من الأصتاف أو المعابير التي يتطابها وصف عملية القراءة» 


( چوناثان كلر: ملاحقة العلامات) 


یتو جه هد النوع» في صورله التقليدية› إلي الإ جابة ن ا اسا : کی یمکن لنوع من 
النص الأدبي أن يتميز عن نوع آخحر؟ وكيف تتطور النصوص الأدبية ؟. أما نقد النوع اليوم فلا يواجه فقط 
مهمته التقليدية : تصنيف النصرص»› ووصف تطورها. وإنما يتکفل أیضاً بمشکلات تأويلية مثل : تلقي 
القارئ»و«الأدبية» . 


یشیر إ. د۔ هیرش ۲۸٤ء11۲٤‏ - على سبیل المغال- إلى ان قدرتنا على فهم نص من النصوص ترتبط 
مباشرة بتلقينا له من حيث النوع كيف نقراً نصا وماذا نتعلم منه» هذا يرتبط بكيفية تلقينا له: قصيدة؛ ار 

ا او مقال في جريدة . للخ ٠‏ 2 تزیفتان تودوروف فیژ کد ان الأدبية- وهي الخاصة التي تسمح لا 
بتمييز نص أدبي عن نص شعبي أو غير أدبي هي محصلة قدرة E N E‏ 
إن غير ا فیما یری وور ۰ الذي س الأدبيء له نه نض ر بشت اه 
لاي فیۇ کد انه پیحطم u‏ النوعية» ولا یمکن أن يثقلص 2 مجر د معادلة ؛ وسن ٹم 
لایمکن و صبرعد وضعاً نهائياً في فصيلة نوعية ميحد دة . 

إن الأدبيةء وتلقي القارئ ليسا إلا ملين اثنين فقط من قضايا نقد النوع المعاصرة» التي تتعدى حدود 
التصنيف والتاريخ الأدبي ؛ فالقضايا التي كانت تعتبر يوماً ما حارج حدود نقد النوع هي الأن مبادئ في 
معنى ما؟)» « وكيف يتغير معنى النص من فترة تاريخية إلى أحرى ؟» » «ولاذا توجد تفسيرات مختلفة لنفس 
النص ؟) » و« السؤال الأ كثر إربا كأ : «ما النص ؟» 

لقد واجه نقاد النوع» في هذا القرنء هذه الأسئلة من جبهتين متسعتين جدآ. فبعض النقاد» وهم 
من يسمون «الشكلانيين»› حاولوا وصف البعد السينكرونى للنص الأدبيء وحاولوا تدسيتى العقاليد الأدبية 


7-2 


ا والقابتة› والشكلية التي ن جامدة ثارت بر التاريخ. تما حاول قاد آحرون- مثل 
امار کسیر »> والفرويديين › والتاريخبي ڪا يصفوا البعد الديا كروني لانتصوص الأدبيةء فتعاملوا مع النتص 
الأدبى بوصفه جزءاً من نسق أ كبر للتغير والتطور التقافي. 

لقد تم وصف تطور التوع الأدبي» أوحوله أساساًء من خلال نظرية فى التاريخ» أو علم النفس» أو 
الاقتصادء أو الجمع بين هذه الفروع الثلاثة أحياناً. وظل بعض النقاد» وهم الذين أسميهم «النقاد 
الشمولیوت» sءناآاء‏ )ئا » مثل نورثروب فراي» ويوري لوتمان 101737 »› ورولان بارٹت- ظل هؤلاء 
يحاولون التو حيد ر بين السينكرونية والديا كرونية في نموذج دوعي وأحد. ٠‏ ورعم تأثیر هذه الجهود» وبقائها أ كثر 
الأيحاث فعالية› فيما يتصل بتطور النوع و نة > فان الأنقد الشمولى للنو ع عند هذه النقطة من تطوره- 
ظل غير مقنع . 

إن واحدة من أكثر الصعوبات التى تواجه النظرية الشمولية للنوع هى التناقض الأنطولوجى الملازم 
لفهومی السينكروني والديا روني ؛ ففى نظرية حارل أن تتقصي البعدين السينكروني والديا كروني ا 
e‏ » بوصفه دا RE e e‏ ا 
التغير والتبات ؟ رەن ثم فان الناقد للنوع لابدان . یری کل من الجزء ا الحناصر 0 
السينكرونية والدياكرونية التى تتفاعل باستمرار» حتى تشكل أنماطاً جديدة من المعني. 


وبحت ١‏ نورثروب راي ا النقد» وأحد کک اة تانير ف نظرية 
ا فراي النوعي على اا الا ا فان التظربة اتی تسد eT‏ ال RT‏ ع بعض 
الصعوبات المنهجية التي واجهته» عندما حاول أن يصوغ نموذجا نوعياً شمولياً. 


في شرج النقد» › يرارح فرای بین البعدين السينكروني والدیا کروني للنص الأدبيء دول ان 
يشرحهما أو يوضحهما توضيحاً مناسباً. وي ركز فراي في نموذجه- فى النهاية- على نظرية التغير التى 
استعارها من علم التفس والاشرو لزا ( حمق الرغبة» والرغبة) . ويتخلل شذا| المفهوم ذ فصائله قبل - النوعية› 


pre-generic‏ کلھا. 


وتقف وراء فكرة فراي عن ال «الحبكات الرئيسية 1۷۲08 نظرية التغير كما مجدها فى الوجوه 
الأربعة للعالم عند بلاك :8146١‏ الرمانس» والتراجيدياء والكوميديا والسخرة. وهي عوالم «سابقة منطقيا 
على الأنواع الأدبية العادية. وهذه الفصائل ا لشت فصائل قبل نوعية فحسب» بل ھی فصائل 
مترطابقة مع دورة الفصول الطبيعية لار فالکومیدیا ھی حبكة الربيع› والرومانس حبكة الصيف والتراجيديا 
حبكة الخريف» والسخرية حبكة الشتاء . ومن هاتين الرباعيتين المتماثلتين تنبني ومنظومة الرموز التى تمدنا 
بامجموعات النوعية الختلفة كلها. 


لهد حبرا فرای أن (( هذه الرموز الدائرية الأربعة تنقسم فی العادة ا حالاثت ارنغة ی الفصرل 
الأربعة للسنة› رالتی ھی تمط لأربع فترات ا اا > والظهيرة› والمساعء والليل)› وأربعة وجوه 
لدائرة الماء (المطرء واليتابيع» والأنهار والبحر أو الثلج)» وأربع فترات في الحياة (الشباب» والرجولة 


(eA) 


رالشيخوحة» والموت) وهلم جرا» ."“ . في الكوميديا» يتغلب الحل الساخر على العوائق التي تقف ضد رغبة 
الرغبة» (التشريح ص )۱۸١‏ وفى التراجيديا الحقيقية «تتحرر الشخصيات الرئيسية من سلاطة الاحلام» 
(التشريح ص ٠۲٠٠‏ أما بالسبة للهجاء «فهناك شيقان أساسيان: الظرف أو الدعابة التي توجد في شكل 


الرومانس والكوميديا -وهما حبكتا الربيع والصيف- متشابهان ؛ لأن كلا منهما مثال على قق 
الرغبة والتوالد. أما التراجيديا فهي صيغة مضادة للكوميديا ؛ لأن البطل التراچيدي مسجون «على قمة دولاب 
المصيرء ف مزتصفی الطريق بین اجتمح الإنساني على الأرض ومجتمع آخر أعظم بعص الشيء› هناك في 
السماع) ( التشريح ص ۲۳۲۷ ) . إن عالم حلم الرغبات ا في الكوميديا يحل محله في التراچيديا « نظام 
من متاعبه) (التشریح ص ۲۲۷) 

رالصيغة المقابلة للرومانس هي السخرية والهجاء ؛ فأسطورة السخرية « كبنية أدبية» تم أفضل مقاربة 
لها بان نعتبرها محاكاة ساخحرة إله٣هم‏ للرومانس: إن دور الأشكال الرومانتيكية حين يكون محتواها أ كثر 
واقعية يضعها على طرق لا نتوقعها» (التشریح )۲٠۳‏ 

وهذه الحبكات الأربعة- أو الصيغ قبل النوعية- ليست فصائل مستقلة» بل فصائل متداخلة. ويسمح 
هذا الطابع المداحل لفصائل فراي قبل- النوعية الأربعة أن نتصور نظاماً للرموز مؤداه؛ أن كل الألهة 
متعاكسة» إلى درجة يمكن معها أن نتحدث مثلاً عن الوجوه الختلفة للهجاء والسخرية» وكأنها تشمل 
الصيغ الثلاث الأحري جميعاً. 

ولأن الحدود الفاصلة بين هذه الفصائل قبل- النوعية غير واضحة المعالم» فإن ما يصوغه فراي هو 
نوع من النموذج العضوي» حيث تندمج فيه فصيلة مع أحرى» فقد يشترك نص ما في كل من الصيغة 
التراجيدية والساخحرة» بل قد يشترك نص ما فى الحبكات الاربعة كلها. »وعلى الرغم من صعوبة وضع 
حدود بین الفصائل الارة فان النظرية الديا كرونية التي تقف وراءهاء والتي ثنبني عليها الفصائل› نظرية 
يسهل أن نفهمهاء فالفصائل تتولد من تطبيق النظرية السيكولوجية (عن قق الرغبة) على النصوص 
الادبية. ونظراً لعدم ګکددھا تتسہب ده الفصائل قبا - النوعية في مغکلة صعبة لنظام فراي› حین یحاول 

تتحدد الفصائل -فيما يرى فراي- من حلال علاقة الشخصية ببيئتهاء فاذا ما كان البطل محكوماً 
بعال مه » فإن الرغبة المتحققة تتسيد» والكوميديا أو الرومانس هما التعبير المتولد عنها. وإذا كان البطل معلقاً بين 
الأرض والسماء ومحكوماً «بالنظام الطبيعي» وليس بنظام محقق الرغبة» حيتعذ تتولد التراجيدياء وإذا كانت 
هناك فوضى في علاقة البطل ببيئته فسينتج عن ذلك السخرية والهجاء. 


ويشير فراي إلى أن کل نوع يتولد عن قق الرغبة أو عدم خققهاء ويتقصى الاحتلافات النوعية» 
غير أنه لايشرح كيف يمكن أن يوظّف حقق الرغبة فى تصنيف النصوص الأدبية. وهناك الحتلافات طفيفة 
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بین تصنيف فراي للانواع» والانثربولوچيا التي مارسها فريزر او غلم الین O e‏ 
الثلاثة معشابهة فى حقيقة الا الناحية النظرية» لدرجة انها تصبح متماثلة في الاستخدام. لقد حبرا 
فراي أن «بحث الرومانس مماثئل لكل من الشعائر والأحلام. . ون الشعائر التي درسها فريزر والأحلام التي 
درسھا یوج تكشف عن التشابه الملحوظ في الشكل»› الذي لابد أن نتوقعه في كلا البناءين الرمزيين 
المتمائلين في الشيء نفسه» اا ص ومن المنطقي تماما أن «تکون الرومانس»› والتراچيدياء 
والسخرية» والكوميدياء هي كل الأحداث في أسطورة البحث الكلي» (التشريح ص ٠٠١١‏ ؛ لأن البطل عبر 
«(أسطورة- الببحث» يفعل فيما و رغباته وأمنياته ‏ وهذا القعل فيما هو حارج › أو «أسطورة ل 
يصبح في الأدب نوعاً معيناً. أما في الأنثربولوچيا وعلم النفس فله اسم مختلف. غير أن هاتين البنيتين 
الرمزيتين سوف تكشفان بطبيعة الحال عن «تشابه ملحوظ في الشكل» مع نظيرهما الأديي «أسطورة 
الببحث» . يضع فراي النظرية الأدبية وراء النظرية الأنثربولوچية ا ولیس غریباً أن يکتشف حتماً 
التشابه الملحوظ بين هذه المناطق . 

ولأن نموذج فراي يوظف مفهوماً مشت ركا بين كل من علم النفس والأشربولوچياء فان تصنيفه 
e‏ لوصف التقاليد الشكاية لنوع محددء ولا صالحا لشرح كيفية توظيف تقاليد 

مختافة مح بعضها البعض لتوليد أنواع جديدة ؛ ففى مناقشته ل «مرتفعات وذرخ) ل a‏ فراي عن 
التقاليد الشكلية للرومانس» رغم أن هذا المقطع يحاول أن يميز الرومانس عن الرواية : 


«في الروايات التي تفكر فيها باعتبارها روايات نمطية» مثل رواية جين أوستن» ترتبط الحبكة والحوار 
ارتباطاً كاملا بتقاليد كوميديا الأحلاق. فتقاليد «مرتفعات وذرخ» مرتبطة بالحكاية والبالاد على السواء» ويبدو 
أن لها صلات أكبر مع التراجيديا ؛ فمشاعر الغضب والألم التراچيدية التي طم توافق النغمة عند چين 
أوستن» يمكن أن تكون ملائمة هتاء وكذلك يمكن لا فوق الطبيعي» أو ما يوحي به من أشياء لا وجود لها 
فى الرواية . إن تشكّل الحبكة أمر مختلف ؛ فبدلأ من المناورة حول موقف واحد كما تفعل چين أوستن› 
حكي إميلى برونتى قصتها في ارتكازات خحطية» ويبدو أنها كانت فى حاجة إلى مساهمة الرواي الذي يبدو 
ان لا مکان له عند جين أوستن على الإطلاق. التقاليد مختلفة إلى درجة تسوغ لنا اعتبار «مرتفعات وذرخ» 
شكلاً من القص التثرى يختلف عن الرواية» شكلاً يمكن أن نسميه هنا: الرومانس. ولنا هنا أن نستخدم 
الكلمة نفسها- مرة ثانية- في سياقات عديدة مختلفة. لكن الرومانس تبدو على وجه العموم أفضل من 
الحكاية» التى يبدو أنها تليق بشكل أصغر إلى حد ما (التشریح ص )٠٠١٤‏ 


سحینما رطفن فراي مصطلح »تqlê١د4 Convent1Oon‏ لایوضح للا کنات يتم توظیفه. ولان 

تقالید کومیديا -الأخحلاق» والحكاية» والبالاد» والتراچيدياء والرومانس» والرواية» لا يتم توصيفها هناء فإن 
عدم الوضوح يقع حينما تتم المقارنة بين هذه الأنواع» ا الوضوح هذا مر بديهي في طريقة فراي. لقد 

قيل لنا إن «تقاليد» مرتفعات وذرج تبدو على صلة وثيقة بالتراچيديا» » لكن لم يقل لنا لماذا وكيف يكون 
هذا؟ إن إميلى برونتي» تبدو فى حاجة إلى مساعدة الراوي» الذي يبدو أن لا مكان له على الإطلاق عند 
چين أوستن»» لكن هذا التعليق يمرء مرة ثانية» دون توضيح. ولسنا على ثقة ما إذا كان هذا الإحساس 
بالاستقلال السردي يؤخذ على أنه تقليد شكلي للرومائس» وأخيراً تبدو الحدود بين فصائل فراي النوعية 
حدوداً ضبابية تماماً» حينما يقال لنا «إن لتا أن نستهخدم الكلمة نفسها فى سياقات عديدة مختلفة» لكن 
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الرومانس تبدو عموماً أفضل من الحكاية» التى يبدو أنها تليق بشكل أصغر إلى حدما» . ووسط انعدام 
الوضوح هذاء فيما يتصل بقدرة التقاليد فعلا على تكوين نوع محدد»ء يبدو من الصعب أن نقبل عبارة فراي 
اخشصرة : 

«إجمالاًء وحينما نتفحص الشكل القصصي من منظور الشكل؛ يمك أن نرى أربعة جدائل رئيسية يرتبط بعضها 
بالبعض الآخر: الروايةء والاعتراف 0011255101١‏ والتشريح ۸114101١3‏ ؛ والروماس. والتوليفات الست الممكنة بين هذه 
إالأشكال كلها توليفات قائمة . ولقد أوضحنا كيف تتالف الرراية مع کل شکل من الأشکال القلاثة» (التشريح ص )١١١‏ 


ولا يصف فراي» بوضوح» التقاليد التي تتألف منها «جدائله الرئيسية الأربعة»» كما أنه لم يوضح 
« كيف تتالف الرواية مع كل شكل و اکال الثلاثة» . إن فراي يسمي «موبي ديك» : «تشريح رومانس» ؛ 
لأن تيمة الصيد البري امتدت إلي تشريح موسوعي للحوت. لكنه لم يشرح لاذا لم يستطع أن يصنض «موبي 
دیاك» باعتبارها تشریحاً حالصا أو حتی باعتبارها رواية› مع أن النص يبدو وکأنه يتلاءم مح هرل ه الانواع : 


وتأتي صعوية أحری حینما یقارں فرای نصا بنص اخر: 
ریما تکون ۲ ترسترام شاندي» رواية» لکن الةو الاستطرادي ؛ والقوائم» الوت الشحصيات في السطرر «الساكحرة)› 
رالرحلة العجيبة للأئفى الضخم» والسخرية المستمرة من الفلاسفة والنقاد المححذلقين - كلها سمات تتسب إلى التشريح» (التشريح 
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إن التشابهات النوعية ؛ موتيقة البسحٹ»› والدعابةء والهجاء» والنغمة»› والسعخرية› والحتوي الأسطوري 
وهي ياء مصشتر كة في ا من «ترسترام شاندی» و مولي دیلک ) - أشياء مو كدة؛ إلى در جه یجب معها 
أن تمنحنا بعضص التوضيح ؛ الذي رر لا الفصل ہین التصوص داحل الفصائل النوعية العامة ؛ وحیںن 
لاتمنحنا هذا التوضيح» تبدو الاحتلافات بين فصيلة نوعية وأحرى لامعني لهاء إلى درجة تصبح معها فعالية 
نظام فراي کله محل سژال. 


إن «تشريح النقد» يصف -داخل الأدب- جلي النماذج الأصلية والأسطررية فى لقافتدا. وفي هذا 
السياق يتفوق نموذج فراي في النظر والمعرفة . غير أن تدسيق التقاليد الشكلية -وهو العنصر السينكروني في 
النموذج النوعي الشمولى- يظل ناقصاً كما ترى. إن تكوين نموذج يتقصى السينكروبي والدياكروني معا 
هو مهمة هرقلية» بل إنه قد يكون عقاباً سيزيفياً. واستجابة ناقد النوع لهذه المهمة فى العادة هى أن يركز 
على السينكروني 9 الديا كروني› أحدهما على حساب الأحر. إن كتاب آوبرباخ Auerbac1‏ علی سبیل 
المثالء وهو واحد من أحسن الأبحاث فى الواقعية الأدبية» يركز على التاريخ» على حساب البحث عن 
التقاليد الشكلية للنوع. وبروب حينما لايصف فى «مورفولوچية الحكاية الخرافية» إلا التقاليد الشكلية 
للحكاية الخرافية» فإنه ي ركز على العناصر الأدبية السينكرونية على حساب العناصر الديا كرونية. 

وعلى الرغم من التناقضات الأنطولوچية اللازمة مهوم النموذج النوعى الشمولى» فإنه يطرح 


مشكلات بظرية صعبة. ويقثرح بعض المنظرين -مشل السيميوطيقى السوفيتي يورى لوتمان سحللا مكلة 
لهذه الصعوبات. يحاول لوتمان- مثلاً أن ينتج نموذجاً نوعباً شمولباً» من خلال الانتقال من التقاليد 


السينكرونية والديا كرونية› إلي ما يسميه : «النص»ر « حارج يال Exlı'a - TexL‏ »ومفهوم لوتمان عن 
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النص وخارج النص مستمد من تصرره الاساسي عن الفن باعتباره حركة «نمذجة) (1118علM0)‏ . فتيعا 
للرتمان: 

«الفن نظام نمدذجة ثانوي› وسو نهم عبارة : تانوی في عار" فته باللغة) › لتعني أ كثر من : استخدام 
الله بوصفها مأدة. واا ما کان للعبارة هذا المعني»› فمن الواضح أن تصمن الفنون عير اللفظية (التصوير» 
الموسيقي» والفنون الأحرى) سوف يكون محظورا. إن العلاقة هنا أكثر تعقيدا ؛ فاللغة الطبيعية ليست واحداً 
من أول أنظمة الاتصال في الجتمع الإنساني فحسب» بل أكثرها قوة. واستناداً على بنيتها» تمارس اللغة 
تأثيراً قوياً على النفس الإنسائية» وعلى العديد من مظاهر الحياة الاجتماعية . والأنظمة النموذجية الثانوية» مثل 


ويعرف لوتمان اللغة بأنها «أي نظام اتصال يستخدم علامات يتم تدظيمها بطريقة معينة» (بتية ..ص۸) 
في هذا النظام نصح 5 هذه الأنواع لان التصرص الشنية ہما ق ذلك الموسيقى › والسيتنماء والتصوير› 
وأنواع أحرى من التعبير الفني) يتم تنظيمها من خلال اللغة- أنظمة نموذجية ثائوية. 


ويرتبط هذا التصور للنموذج على نحو مباشر بما پسمیه لوتمان حار ج النص» )×ع)- ۹٣ا Ex‏ : «إن 
ويمکن للشاعر أن يختار من بينها طريقة واحدة. ومن الواضح ان هذا الاستخدام يعطينا أبنية فنية مختافة 
تماماًء رغم أن الجانب الثابت من العمل من ناحية المادة» عي نصه» يبقي ثابتأ» (بنية.. ص )١١‏ 


و ة «الراوبط مع خارج - النص» هي واحدة من هم إسهامات لوتمان في البويطيقا ؛ فالنص الفني 
«نموذج»» يتم اختياره من مجال من العناصر. ولأن النص الفني تتاح لاحتمالات هذا المجال» فإن هذا امجال 
«يرتبط» بالنص . إن الحكاية القوطية» على سبيل المثال» تعتبر أكثر من حدث منعزل. وقبل أن يكتب بو 
۴6 «سقوط بيت أوشر» كان للحكاية القوطية تاريخها ونطامها و«مجالها»» فاختار بو من هذا الجال 
مجموعة من العناصر التي يتألف منها النص وتعطيه طابعه. ولا تقتصر حصوبة «خارج النص» على أنه يعطينا 
عناصر النظام النصي» فهو يعطينا أيضاً سجلاً بما لم يتم اخحتياره كعناصر نصية . إن حارج-النص ينبني على 
تقاليد النص› أو عناصره التى لم تتم صياغتهاء مغل تاريخه الذى تم وضعه في نظام ثقافي ؛ ولذلك سيكون 
النموذج الوصفي لخارج- النص دياكرونياً بطبيعته» ويول لنا لوتمان: «إن مجمل الشفرات الفنية المحددة 
تاریخیاء رالتى جعل للنص معنى» ترتبط بمجال العلاقات حار ج- النصية» (بنية.. ص )٠٠‏ 


وبداء على التقالىد غير المصوغة (أيديولو جيتناء وسیکلو جینناء وسوسیولوجحیتدا؛ وأحكامنا المسيقة» 
ومخاوفتا) فإن خارج النص هو حقل التجربة الدي ندخحل به إلى أي نص أدبي» وهو الحقل الذى يتم معه 
إنتاج النص الادبي . ولان خحارج- النص منظم تاريحياًء فإنه «هیرا ر کې» کما یری لوتمان: 

«إن الحقيقة القائلة بأن ذبا ما له علاقة بنوع معروف» أو أسلوب» أو غو او کات ر ما إلى 
ذلك تغير من قيمة الفوضي entropy‏ للعناصر المفردة في هذا النص. وهذه الحقيمَة لاتضطرنا فقط إلى 
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رؤية الارتباطات حار ج- النصية بوصفها حقيقة كاملة بعض الشيء» وإنما تدلنا أيضاً علي طريق ضبط هذه 
الحقيقة» (بتية.. ص )٥١١‏ 


إن حار ج- النص هيراركي ؛ لأن العناصر المستمدة منه تقوم مقام الاحتمالات بالنسبة للنص. وأعلى 
احتمال» أو الاحتمال الأكثر تأكيدا» هو أن يظهر عنصر معين في نص معين. لنفترض أن لدينا حقيقتين 
عن بو ۴٥۴‏ من الحقائق حار ج- النصية : أننا نعرف » من مصدر موئوق فيه إلى حد ماء أن غالبية حكايات 
ہو حكايات قوطية» وأن «أوشر» واحدة من أكثر حكايات بوشهرة. هنا يصبح الاحتمال الأعلى ان تکون 
«أوشر» حكاية قوطية » وأن يكون الموت غير المألوف واحداً من عناصر الحكاية . إن خارج- النص يؤدى إلى 
توقع ت ژکده اللحكاية» أو تذفيه. 


ولننظر الآن في حقيقتين عن كاتب آخر من الحقائق خارج النصية. لنفترض أننا نعرف أن هنري 
جيمس کے رومانس› وحکایات قوطية › وقصاً واقعياًء وان «االسلطانية الذهية» تعد وأسحدذة من ا کثر 
حکایات چيمس شهرة» وبما أن هذا النص يمكن أن يكون من واحد من الأنوا ع الثلاثةء فإن احتمالية أن 
يكون النص من نوع محدد» هي احتمالية أقل من أل نبني عليها توقعا توعياء من خلال هذه العناصر 
حار ج النصية . قد نقول»› إذن» حين ثنظر فى هڏين العنصرين من العناصر خحار ج النصية » أنهما أ كثر إفادة 
اة فیما پتعلى ب «أوشر» أكثر من « السلطانية الذهببة»› أو قد تقول الشيء نفسه بطریقۀ أحری» کان 
نقول إن هده العناصر ار النصية تقض ف علي مستوی رارک بالشسبة _ «أوشر) | 5 م 
«السلطانية الذهبية» . إن تا کید تو قعاتنا النوعية» أو مانتوقع أن نلاه حینما بدا فى قراءة النص › يتسحدد جريا 

إن أكبر إسهام عملي لنموذج خارج- النص بالسبة للنقد الأدبي هو قدرته على أن يساعدنا فى 


صنع فوارق نوعية بين النصوص ؟ فمن خلال الإلحاح على أن العناصر المستبعدة من النص» هى فى نفس 
أهمية العناصر التي يتألف منها النص» يكمل لوتمان عمل الشكلانيين الروس» وحاصة لغويي مدرسة براغ. 


وأود» في البقية الباقية من هذه المناقشة» أن أطبق مفهوم لوتمان عن خحارج- النص» مع أفكار أخحري 
شكلانية في اساسا مثل «الإاظهار -ع ہ11 rou‏ عFore‏ و«التشریە») Def orn¬at101‏ حتى أقدم ملخصا جريبياً 
لتصنيف الأنواع. وأود في سبيل توضيح استراتيية التصنيف» والافتراضات النظرية التي تقف وراء صياغة 
النموذ ج التالي-- أن أثبت هنا عشره نقاط خلافية: 

١‏ - أن التقاليد الشكلية للنو ع الخالص يمكن تمييزها. 

۲ - تشكّل التقاليد الشكلية للنو ع الخالص»› فى مركب واحد» أمثلة يمكن التنبۇ بهاء أمثله أضعف 

٣‏ - أن التقاليد الشكلية للنوع الخالص قد تتراكب مع تقاليد شكلية لتوع أخرء بناء على مبداً 
الإإظlر ja Foregrounding‏ أجل تشکيا ا | «FIybrid» «ia»‏ 


f, 


© - قد يتم تصنيف الأنواع الهجينة طبقاً لمستوي معلوماتها. 
۷ - يتألف خحار ج- النص من تقاليد غير مصوغة» يرتبط أحدها بالآخر في نظام احتمالي ما. 
- أن المستوى الهيرا ركي للنص قد يتغيرء إذا أضفنا إليه حار ج- النص المرتبط به. 

٩‏ - عندما يهبط نص ماء مع حار ج- النص المرتبط به» إلى مستوي هيرا ر کي اقل ء فان النص يعتبر 

-٠‏ أن الأدبية تاج لخارج -النص. 

لهد تم وصح هذه إالقائمة من النقاط و بسيطة › ریما رد اة ؛ فالنقاط من الاولى ا 
الخامسة تعلق بالعناصر السينكرونية من النص الادبي» والنقاط من السادسة آل العاشرة تتعلی بالعناصر 
الدياكرونية. ويقف وراء هذا التقسيم افتراض مؤداه: ننا قد نري ما لنوع من هوية» أو نري فصيلته النوعية› 
قبل 2 نری ماله من «معني» والنتيجة الطبيعية لهذا الافتراض أن نقول: عندما تتغير الفصائل النوعية يتغير 

وفي محاولة لتوضيح هذه الافتراضات والتأكيدات بعناية أكثرء أود أن أنظر في نظام کل عنصر من 
عتاصر القائمة على سحلة , 

١‏ - إن التقاليد الشكلية للنو ع الخالص ١۲١عع‏ ١٠لام‏ يمكن تمييزها. 


لقد أوضح فلاادیمیر بروب؛» فی ld‏ البحكاية الخرافية› ان التقاليد المصوغة للنوع: : تقاليد 
الحكاية الخرافية ف هذه العحالة بک ها. وأعنى بالنوع «الخالص» ذلك النوع الذى لايمکن تصبنيفه 
ll e IT ES‏ 


«حكاية چان» » وتظل محتفظة بهويتها كوحدة قصصية. ودور هذه الفكرة هو وجود عدد محدد من 
الأنواع» بينما تكون أكثر الأبنية الأدبية المركبة الأحري جمعاً بين هذه الأنواع. إن التوع الحالص يمكن 
احتراله إلى مكونات سردية أو لغوية أساسية مثل المشهد» والفقرة» والصورة. لكن لا يمكن اختزاله إلى فصيلة 
نوعية ثابتة يمكن إدراكها. 

ات اا غه Formulated conventions‏ للتر ع الحالص تشگل› > في م رکب واحد» 
أمثلة يمكن التدبؤ بهاءأمثلة أقل في لاحددها ومحتواها المعلوماتي. 


قا التقاليد المصوغة للنوع الخالص تقح في متوالية احتمالية علياء فإن النو ع الخالص يتألف من 
نصوص أتوماتية أقل في لاخددها ومحتواها المعلومات ٥(‏ . إن التقاليد المصوغة لحكاية الجان» متلا يتبع 


ر( 


اا الاحر في نموذج يمكن التنبۇ بهء لدرجة أن اخالة ان يأتي تقليد محدد من تقالید نوع معين في 
متوالية معروفة» هي احتمالية تقريبية. ويمكن أن نصوغ ذلك بطريقة أحري فنقول: من الو كد تقريباً ننا 
a‏ في نوع « حكاية الجان» ببداية زمانية/ مكائية معينة . وأنا واع بانطابع التكراري لهذا اتا كيد E)‏ 
أوتوماتياً ما- وېسہبا وجود تعریف له- قابا" لأن يتنباً به)» لکن من المهم ان برضي الا الال بان التقاليد 
کک u‏ ا 0 ما» و ۔حیٹ إن التقاليد E‏ الخالص 
كانت الحكاية زمائي/ ومعظم الادب e‏ 7م م) قد يتم تصنيفه بطريقة بعض 
ااا النوع الخالص» التي هي قابلة لأن تصاغ وأن تتوقع. وهذا ما يعينه تودوروف» فيما أظن» حين يقول 
« إن روائح الأدب الشعبي 7 هی بالضہط الکتب التي تتلاءم مع أنواعها» ‏ 


۳ - قد مجتمع تقاليد شكلية لنوع حالص مع تقاليد شكلية لنوع أخرء بناء على قواعد الإظهارء 
حتى تسكل أنواعاً «(هجينة) . 

حينما يشير نورثروب فراي إلى أن «التوليفات الستة الممكنة بين هذه الأشكال كلها موجودة)» فاننا 
يمكن أن نوضح كيف تتراكب الرواية مع كل من الأشكال الثلاثة» وحينما يكتب روبرت شولز «إن 
الرواية تنتمي إلى جانبي العالم a‏ أي أن الرواية الهجائية تقع بين التاريخ والهجاءء والرواية 
الرومانتيكية تقع بين التاريخ والرومانس»"» فهذا يعني أن الناقدين معاً يتفقان على أن الأنواع تتداحل 
لتشکل أنواعاً جليدة أو أنواعاً هجينة» . إن التقاليد المصوغة لحكاية الجان قد تکتشف في القص الواقعي»› وقد 
تظهر تقاليد الرواية القوطية فى الرومائس. » والحقيقة الهامة هنا هي أن الأنواع الهجينة يمكن إرجاعها إلى 
أصلها من الأنوا ع الخالصة. وعندما يقول تودوروف «إن الرائعة الأدبية قد تشكل نوعها الخاص بها 
ص ٤۲‏ )» فإنه يشير فيما أعتقد» إلى أن الرائعة الأدبية- أو النوع «الهجين»- ليست مثل أي نص 
لأنها تشكلت من خلال توليف خحاص بين تقاليد الأنواع الخالصة. a‏ 
سبيل المغال» جد تقاليد مصوغة تعود إلى أنواع الرواية الخمس على الأقل ؛ رواية الولد الشقي- لدا 
رهط » والتراچیدياء والبیکاريسك› TT‏ القوطية. وعلى الرغم من أن الأنوا ع الهجينة بجع 
بين التقاليد الشكلية لنوعين أو أكثر من الأنوا ع الخالصة» فإن النص الحدد من نصوص النو ع الهجين يوظف 
نوعاً خالصاً واحداً» يهیمن على الأنواع الأحري. فالنوع السائد في هكلبري فj "Hucklebrry‏ 
"۴هو رواية الولد- الشقي» لكن من المؤكد أن التقاليد المصوغة للأنواع الأحرى» مثل الرواية الرخيصة 
والتراچيدايا والبیكاريسك»› يمکن أيضاً تمييزها. 


٤‏ - الأنواع الهجينة أعلي» في لا خددها ومحتواها المعلوماتي» من الأنواع الخالصة. 


لأن النوع الهجين لا يثبت أمام التوقع» ولأنه لايمكن وضعه في معادلة والتنبۇ به» فهو أعلي في 
میحتواه المعلوماتي من النوع الخالص .إن النوع الهجين ا مایر Meyer‏ «اللاعدد الذي 
له تصمیم ماًء وذلك حينما يظهر ءل٬دهاعء۲ه۴‏ التقاليد الشکلية لنوع حالم *. 


وتنتج هذه العملية عن هزيمة التوقعات النوعية الحددة. فإذا ما بدأت قصة قصيرة مل «البرميل 


ھا 


ال ى٠‏ لبرنارد مالامود- على سبيل المغال- بالوصف الزماني- المكاني» حينذ تتحطم الافتتاحية التقليدية 
لحكاية الجان. وإذا ماتلا الافتتاحية التقليدية لحكاية الجان تقليد اخحر من تقاليد حكاية الجان» حينغذ سيثيت 
توقع نوع «-حكاية الجان» » ويكون السرد أوتوماتيا عند هذه النقطة . إن الإظھار چ٣di‏ ”ع۴ یساعد علی 
تولید عدم التحدد» فيما يتصل بالفصيلة النوعية للنص› وستکون مس طلحات اللاعدد» والمعلومات»› 
مم طلحات متناغمةء وإن لم تكن مترادفة. 

و قد یتم تصنیف الأنواع الهجيدة طبقاً لمستوى معلوماتها. 


من خلال تمييز تقاليد الأنواع الخالصة الختلفة في النص الهجين» ربما يمكن تقديم شيء محدد 
فیما يشصل بمستوي النشاط الإظهاری عہ ل٣٥‏ آع٤۲٥۴‏ داخحل النص ؛ فالنصوص العالية في مستوي 
معلوماتها ولا تحددها ستكون هى تلك النصوص التى تمزج -عبر عملية الإزظطlqر— Foregroun‏ 
عال-عدداً ضخماً من تقاليد الأنوا ع الخالصة . إن قصصا مثل «ترسترام شاندي» و «موبي ديك» و ع٥٣1٠‏ 
Sat-weed Factor"‏ » وتلك القصص التي یصعب توصیفهاء» یمکن ان يتضح مرا أنها متشابهة؛ بسبب 
هذا العدد من تقاليد الأنوا ع الخالصة التي تمزج بينها. والأعظم من ذلك بطبيعة الحال هو هذه الدرجة من 
التشاط الإظهاري داخحل النص» والأعلى من ذلك هو اللاخدد ومحتوى المعلومات داخل ذلك النص. 

٦‏ - إن للنص خارج - نص خاصاً به. 

کل نص مكتوب في لغة محددة» فی زمان ومکان معینین» وکتبه کاتب ما. فکل نص له تاریخه أو 
حارج نصه. ولتكرر ما أكده لوتمان «إن مجمل الشفرات الفنية الحددة تاريخيا» التي على من النص نصاً 
مفهوماًء ترتبط بمجال العلاقات حار ج النصية . وهذه العلاقات علاقات حقيقية تماما (بنية ص ٠٠٥١‏ إن 
حارج- النص يطابق عناصر العالم الخارجى التي عل النص نصا مفهوماً في زمن معين.''“ . 


۷ - تالف حار ج اللص من تقاليد غير مصوغة لعا ا۲ہن يرتہط أحدها بالاخر في نظام 
احتمالي ما. 


حينما يؤكد لوتمان أن «الحقيقة القائلة بأن نصا ما يرتبط بنوع ماء معروف» وبأسلوب ما» وعصر ماء 
وكاتب ما.. وما إلى ذلك» تغير من قيمة الفوضى لعناصره المستقلة. وأن هذه الحقيقة لا تضطرنا فقط إلى 
رية الارتباطات خارج النصية كلها باعتبارها حقيقةء وإنما تدلنا كذلك على الطرق التى نضبط بها هذه 
الحقيقة» (البنية ص ٠١١‏ .. فإنه يعنى» فيما أعتقد» أن هذه الحقيقة يمكن ضبطهاء وإذا ما قلنا إن عملا 
أدبياً شعبياً معيناً كان قد كتب فى الجلترا خلال النصف الأول من القرن الثامن عشرء فإن الاحتمالية 
الاعلى ان يصنف النص باعتباره «بيكاريسك» أساساً. ونحن قادرون على صنع هذاء لأن الأنواع تقوم على 
مستویاٹ هيراركية مختلفة فى فترات من التاريخ. وبما أن التقاليد غير المصوغة تصنعها ثقافة ماء فى فترة 
تاريخية معيئة» فان أنواعاً قليلة ستکون أکثر «أهمية) أو جلدية» 0 «دلالة) من الأئواع الأأخخرى: ففى فترة 
زمنية a‏ محدد- مثل البيكاريسسك فى الخلترا القرن الثاسن عشر- مستوی رار کا اغا 
و تتزايد- أو تتناقص - الاحتمالية التى يمكننا أن نصنف نصا ما وفقاً لهاء عندما نعرف التاريخ الذى 
الف فة الل 


kT 


تنظيما هيرا ر كياً في خار ج- النص. 


- إن المستوى الهيرار كي لنص ماء قد يتغير مع تغير حار ج- النص الخاص به. 
عندما یصف التاریخ کأنه بناء هیرا رکی» یکتب لیونارد مایر: 


«التاريخ هيرا ركي . إن طول الزمن ظل حدثا يعتمد في حضوره التاريخي إلى حد ماء على ديمومة 
الستوى الهيراركي الأعلى» الذى يشكل هو جزءاً منه» لقد ظل يعتمد على ما يمكن أن يسمى 
«أصداءه» التاريخية . كان الاغتيال في سراییفو حدثاً حطیراًء ولم یکن ذلك لأن الذى اغتيل کان نبلا أو 
أحد أقاربه ممن لهم مكانة خحاصةء بل لأن الحدث أصبح جزءاً من حدث أعظم يسمى الحرب العالية 
الأولى . ولو كان الحال غير ذلك لكان الاغتيال قد تم نسياته من زمن بعيد» ل 4 


إن ھک الأدبية تدنحل عملیات ا تاريخي؛ ميختلفة» عندما 9 ا 
الثائى من القرن ات عر بالتقاليد غير المصوغة› e09 e‏ › والحتمية › 
واللإقليميةء والرأسمالية- تلك التقاليد التى کانت فی مستوی هيرار کي عال خلال هده الفترة ص تاریخ 
أمريكا. وحيث إن النوع يعكس أحداث «نظام عال» «مهم ودال»» فإن النوع نفسه أصبح مهما ودالاً. وفي 
وقت مبكر من القرن التاسع عشرء كان ما نسميه الآن «الرومائس» نوعاً سائداء لأنه كان قادرا على الدحرل 
في علاقة مع التقاليد غير المصوغة (للنظام العالي) فى تلك الفترة ( كان أحد هذه التقاليد غير المصوغة هو 
ادعاء عد عدم وجود مادة صالحة للقص النثرى «الواقعى») . ولكن -حينما انحقلت هذه التقاليد النوعية غير 
المصوغة إلى مستوی هرا ر كى أدنى فى النصف التانى من القرن التاسع عشر» لم تكن الرومانس نوعاً سائداً. 


لم تمت الرومانس (النوع لايموت أبدا) » ولكنها في النصف الثاني من القرن التاسع عشر احتلت 
مستوى هيرا ركيا أدنى من الواقعية . وبتعبير ما ير» يمكن أن نقرل: إن الواقعية فى أمريكا قد مارست «حضوراً 
تاريخياً؛ اطول من الرومانس. 


٩‏ = حینما يهبط نص ماء مح حارج نصه» إلى مستوى هيرا ركى أدنى» فإنه يعد أقل أدبية» ويعد 
نوعاهادئی» . 

عندما عاد ت. إس. إليوت اكتشاف «الشعراء الميتافيزيقين» رفعهم إلى مستوى هيرار كي أعلى؛ 
ف(الميتافيزيقيون) كان تعبيراً قليل القيمة حینما استخدمه دکتور چونسون ليصف نفس الشعراء» أما في 
عصر ت. إس. إليوت» فكانت المستويات الهيرا ركية للتقاليد غير المصوغة قد تبدلت على نحو حاد ؛ لدرجة 
ان عيوب «دونی» 017۴( کانت قد حولت إلى حسنات . وبطریقة ul BE‏ لأئه- 
فى فترة معينة من التاريخ- لم يکن في توي هیرار کی ال يكفي لتأكيد أ نه سیکون نوعا دالا ومهماً. 
ويمكن التعبير عن ذلك بطريقة أخحرى من حلال تأکید إرنست هيمنجواي اَن الأدب الأمريكي قد بدا مع 
هکلبری فن "Huckleberry F111‏ » فنقول : إنه بالنسبة لقص هيمنجواي النثري في اُمریکا قبل «هکلہری 
فن»» كان هذا القص في مستوی هیرا رکی أُدنی. 


¥ 


حين ينزل E‏ وا أعلى إلى مستوی هيرا ر کي آدنی» ينظر إليه عموماً ak‏ 
من اسلوب میت › ا بال» > أو غیر آدبی› أو على الأقل - الوت قدیم۔ ورعغم أن نوعاً ما لا يموت آبداً ا 

لات عو که تكلا اديا » فانه ربما يصبح نوعاً حقيراًء -حين تصبح التقاليد غير المصوغة لخارج- النص 
الخاص بالنوع أقل أهمية في فنرة معينة من التاريخ: 

١‏ -الأدبية نتاج حار ج- النص. 

|( الأسعلة التی تدور حول أشة وع ما» وقیمته» ومعناه؛ هی أسملة حول طبيعة الاد: فعندما 
ال ااه «هکلبری فن» وما قيمتها؟ وما معناها؟ فإننا نسل فى الحقيقة عن ماهية الأدب فى ثقا 
وحيث إن التقاليد النوعية غير المصوغة تشكل تاقينا لقيمة نوع معين› I‏ 
معينة- تعتبر فى فترات مختلفة من التاريخ» أكثر أهمية من أنواع ونصوص أخحرى. إن القيمة الأدبية لنوع ما 
ف ا ي رة ب ااا وعندما يظهر أحد الأنواع لابد ينزوي نوع أخر. 


إن القيمة الأدبية لنص ماء وأهميته» ومعناه بالسبة لنقافته» و«حياته» تتغير مع التاريخ على نحو 
مشکالي Kaedoscopically‏ وهذا هو السبب في صعوبة أن نقيم أصنافاً نوعية» بناء على المستويات 
الهيراركية للتقاليد غير المصوغة. فتصور كاتب ما لعمله» واستقبال الجمهور لا يعنيه عمل كاتب ماء كل 
ذلك يتشكل عبر التقاليد غير المصوغة لفترة تاريخية معينة. ومن ثم فإن التقاليد الشكلية أو البل وكات المبنية 
اله ي الكاتت نصه حارجهاء يتم تنظيمها وفقاً لتصور الكاتب عن عمله وأهميته وقيمته. إن التقاليد غير 
اللصرغة إذن» في مستواها الأساسي أو في مستوى التقاليد الشكلية» تشکل نوعاً. 


بهذا التوضيح الأخير تكتمل الحلقة ؛ فمناقشة التغير» أو الطبيعة الدياكرونية للتقاليد غير المصوغة› 
تعود بنا مرة أحرى إلى النظر فى الطبيعة الساكنة أو السينكرونية للتقاليد المصوغة. وبدلا من السير فى نحط 
طولى مستقيم» يمكننا أن نرى قائمة التوضيحات السابقة باعتبارها دائرية ؛ فمناقشة النص تقودنا بإصرار إلى 
مناقشة خارج- النص» ومن خحارج- النص نعود مرة أخحرى إلى النص. إن الحركة من التقاليد غير المصوغة 
إلى التقاليد المصوغة» من الجانب الدياكرونى إلى الجانب السینكرونى فى النص الأدبى» تتوازى مع الحركة 
التى وصفتها «الدائرة التأويلية» الشهيرة. نحن نكتشف المعنى من النص الثابت» والمعتى الذى نكتشفه يصهر 
النص الثابت مع مغزى جديد» ويقود هذا المغزى الجديد بالتالى إلى معان جديدة.. وتستمر الحلقة في 
حازوئة الا كثشاف. 


ویترتب على هذا النوع من الصياغة بأ القاریء ي يمئح النص معناه دائماً. فکل قاریء یا ا 
اللص بعمر من المعرفة حارج النصية (حتى ولو كانت معرفته قاصرة على معرفة كيف يقرأ) وهى معرفة 
تتفاعل مع العناصر الثابتة السينكرونية من النص لتشكل المعنى الكلى له. ونحن قبل أن نبداً فى القراءةء 
تنتظم معارفنا حار ج- النصية» بجا فی ذلك وعینا بالاواع وما نتوقعه من النصوص الختلفة » تنثظم على نحو 
هیرا رکي إننا نتوقع أن نصادف عناصر معينة حين نبدأً اول الأمر في قراء نوع معين من النصوص: قصيدة› 
أو روايةء أو تقرير صحفي مثلا. . وسوف يو كد النص- من خلال نظام أو ١‏ بنية) عناصره التقليدية-توقعاتنا أو 
ينفيها. وبطبيعة الحال فإن النص ذاته يخلق توقعات سردية كلما تقدم إلى الأما م» ومجتمع هذه التوقعات مع 
ما تعرفه سلفاً عن النص لتساعدنا فى تشكيل تلقينا الكلي له. 


1A) 


إن التفاعل بين العناصر النصية والعناصر رچ النصية يساعدنا أيضاً فى شرح السبب الذى من 
أله رود نض ما الى تارات o e‏ . إننا حلال القراءة الثانية للكتاب نضع قائمة 
هيرا ركية مختلفة من التوقعات: فنحن نببحث عن أنماط التصور ونظام الرموزء وعن السمات المميزةء أو 
الفعل إلذى افتقدناه حلال القراءة الأولى. . نحن نقراً بمصاحبة توقعات حار ج نصة مختلفة. ورغم 
استجابتنا للنص تتحدد غالبا من حلال ما نتوقع ُن نحصل عليه نه › فان المعنى الكلى للنص مستمد من 
شىء أكبر من مجرد توقعاتنا حار ج- النصية الواعية. 


إن نظام قيمنا الثقافية» الذى يساعدنا على تأسيس افتراضاتنا اللاراعية حول قيمة شكال الأدب 
المختلفة ومغراها- هذا النظا م له أعمق الأ ع ك ل ا وقيمنا الثقافية- تلك الأشياء الى نعتبرها 
نی أهمیة الثقافة- ہنی هی الأعری علی نحو هیرارکی ؛ فمن الواضح أن بعض قيمنا أكثر أهمية من 
o GS yS‏ ة الأولى لم يعد مهماً فى المرة 
الثانية eS‏ فإن مفهومنا عن القيمة الأدبية يتفير معها . فالقص العلمي 
مغلا قد ينظر إليه أحيانا على أنه أدب شعبي وضيع› وينظر إليه أحياناً أحرى على أنه أدب أكاديمي رفيع. 
كل هذا اعتماداً على النظام الهيراركي للمعتقدات والافتراضات في ثقافتنا. 


بهذه الطريقة يصبح النص الأدبي انعكاساً للحظة تاريخية» ويصبح في الوقت نفسه هو اللحظة التاريخية 
ذاتها ۽ ذلا أن النص الأدبي يتخلق داحل هيرار كية من القيم والافتراضات الئقافية . إن له «حضوراً» i‏ 
وهو» في الوقت نفسه»ء تذ كرة ثانية بالبنية الهيرا ركية للقيمة داحل الثقافة عبر التاريخ . 


إن القوة الفاعلة لنموذج مثل الذي افترضناه هدا تتوقف على متطابات عملية مهمة ومعقدة : أولها 
في القراءة ترسح الافتراض القائل بأننا نهم النص› جرئياً على الأقل؛ ص حلال لوه . ورعم وجود 
e‏ ( تلق - القارئ) > مثل ولفجاج ایزرء› ونورماك هولاند› وستانلي فیش»› وچوناثان کلر؛ ٠‏ لم 
ا إن صياغة المراتب النوعية الهيراركية داحل هذا النموذج أيضاًء تضع 
تصوراً گن قارئ «عارف» وعلی صله وثيقة بنطاف واسح من الأذت . والقارئ «الساذج» الذي لس a‏ صلة 
بنطاق من التقاليد النوعية› قد يو حل برواية ر نحيصة› معتبراً إياها رواية ل ميحدودة» وهتيرة› بل رواية مىشوقة. 
ومن الممكن في الحقيقة أن نتخيل قارئاً يجد في كل نص نصا لا محدودا. وحيث إن النموذج يقوم على 
التوقعات التي يمتلكها قارئ عارف» حول أي نص محدد» فإن هذا النموذج لابصلح لكل القراء. 
هنالك صعوبة عملية أخحری تقف في طريق القوة الفاعلة للنموذج»› رهي انه ينطوي على افتراضین 
آساسيین آخرين: : وجود غدد من الأنواع الاتوماتية إليددة› وإمكانية عزل التقاليد المصوغة لهذه ه الأنواع 
وإمكانية تصنيفها. وتنطوي هذه الافتراضات على ما هو أكثر من القفزة الإيمانية المعتادة لدى المتطهرين»› 
رن ا فة ا ا ی ع ة تواجه النموذج. 


وحيث إنه اکن اتا ان نصف إلا تقالید أنواع قليلة- وبصورة اعتباطية فقط- ستڏذهب هہاء 
9 اَن صف مراوغة التقاليد الخاصة بالأنواع› إذا لم تکن هده التقاليد نفسها موضوعاً لعحليل مىتظم 
وموسع . 


ورغم غياب تصنيف يصف التقاليد المصوغة» وغياب نظرية مفيدة في القراءة» تعرض للصعوبات 


۹ا 


العملية الحادة التي تقف ضد أن يعمل هذا النموذج A E E E E‏ 
الأنراع ليست عديمة الجدوى» فيما أعتقدء مع وجود هذه الصعوبات العملية. وحينما يقوم تصنیف 
للاتواع الأتوماتية شن زظرية مفيدة في القراءة» ستکون الفعالية العملية ا فيما أ آکثر 
وضوحاً . وأعتقد اا اَن نمط النموذ ج النوعي المفترح هنا قد يتم استخدامه لأغراض احری غير التصنيف . 
فتطور مسيرة الكاتب- على سبيل ا لثال- يمكن «رسمها بيانيا» وفقاً لدرجة تكسيره للنوع في كل قصة 


لقد كتب هيرمان ميلفيل »1٥1۷111١‏ على سبيل المثال» وفي فترة مبكرة من مسيرته» فصص البحر 
الشعبية المألوفة» مثل »y pe٤»‏ و«00ص0» وهما قصتان شديدتا الشبه - من حيث البناء والموضوع - 
بالرواية الرحيصة وقصص الغامرات الحسية. اما قصة ««(RedbUr1)»‏ التي ذشرت بعد القصتين الساہقتين 
بعامين» فتکسر نموذج قصة البحرء وذلك عبر إضافتها بعداً سیکولو چيا للسرد. وأما قصa While- Jack-»‏ 
»»et‏ المكتوبة بعد »)۸Re4[517(‏ فتكسر حتى ذلك النوع من قصة المغامرة الموجود في قصتي (0۳"00» 
و«ع#مرآ»؛ وذلك من خلال إضافة عناصر رمزية واليجوزية: وبطبيعة الحال» فان «موبى ديك راN0×‏ 
)ه» تكسر تقاليد أنوا ع متعددة» وتعيد جميعهاء بما في ذلك قصة البحر المألوفة. 


ومع ذلك» فإن ميلفيل في رواية (۴۵۲۲۴» ينظر حوله؛ ویعود إلى نوع من الأليجورى السيکولوچي 
امحدود» الشبيه بما فعله في رواية lÎ . «Mardi»‏ روایة »»he Confidence -Ma n)»‏ والgکتوبة‏ بعد سنوات 
من »۴:!٣٠«‏ فهي نموذج فذ لتكسير النوع ؛ فهذه الرواية تفلح جد في تكسير - وإعادة ججميع- تقاليد 
من رواية البيكارسك» والرواية الرحيصة» والحكاية الشعبية والأسطورة» والرومانس» والهجاء (وريما أنواع 
اخ أيضا) على نحو يجعل منها رواية شبيهة بروايات معاصرة+ «(The sat - sweed F'aclOr» Jia‏ 
«Gravity's Rainbote»,‏ ژر تما تشبه القص الأمريكي اللنمطى في القرن التاسع عشر. وفي انحر ررایاته 
يعود ميلقيل إلى قصة البحر» ومع ذلك فرراية «(ل4ا8 رااا8» لا تشترك في النوع نفسه مع نصوص متل 
Type»‏ و«0mo0»»‏ ذلك أن رواية « كا8 ,ا811 مثل رواية »)M0y E‏ هي بو ع هجين › 
تشكّل من تقاليد الأليجورى» والأسطورة» والرمزية» فضلاً عن الواقعية» وقصة البحر المألوفة - وحين يتم 
تمثيل هذه النصوص اختارة من مسيرة ميلقيل» في «رسم بياني»» ستكشف عن جانب من تطور هذه 


: المسيرة‎ 
تاربخ الشر‎ ٥۵ 1٦ 4 £١ a. o aY of e1 0 oY 
(CM) The Confidence - Man (MD) Moby - Dick (P) Pierre (WJ) White -Jack 
(R) Redburn (O) Omoo (T) Typee 


وحيث إن تقاليد أنواع قليلة فحسب هي التي يمكن عزلها وتسيقهاء فإن المؤكد أن العدد الدقيق 
للأنواع الأتوماتية› التي یتم تکسیرها وإعادة جميعهاء عېر نص وألحد محدد على الرسم البيانيء هذا العدد 
لايمكن مخديده بوضوح مطلق ؛ ومن ثم فإن موضع كل نص على الرسم موضع اعتباطي . 


غير أن أهمية هذا النموذج المفترض ليست في وضوح الرسم» فالنموذج فحسب أن يكشف عن 
التطبيق العملي الممكن لرأي نظرى- ولابد أن نركز أيضاً على أن موقع نص معين على الرسم لايعكس 
شعبيته» أو تقديره النقدي ؛ فقد كانت كت White Jack-», «Redburn», «Ooo», «Ty pee» Jie‏ 
et‏ » وعېر جاذبيتها الشعبيةء أكثر خجاحا من روايتي lea, «(The Confidence- Man), «Moby Dick»‏ 
الروايتان اللتان خظيان اليوم بخالبية الاهعمام النقدي . 


إن قيمة متل هذا الرسم البياني في مقدرته على توضيح الاحتلافات الشكلية» المنسقة بنائياًء بين 
نصوص ربما تناولت الموضوع نفسه. ووصف هذه الاحتلافات قد يعطينا بدوره نقطة بداية لبحث آخرء 
يتصل پسسب وقوع هذه الاحتلافاٹت › و كيفية وقوعها› واخ الأسعلة التي ي وجي بها الرسم البيائيء بشکل 
ت مباشر: اذا کائت نصروص (۴٤ععملرا»‏ ر«(م0"0» ر(۸آںطلء‌R۸‏ خحظی بتقدیرکبیر لدی معاصري 
ميıلJı« nia‏ تعد lڃت| «The Confidence- Man», «Moby Dick)»‏ لوم أفضل نصين ليفيل؟ هل 
لحن نقدر اليوم التعقد البنائي أكثر ما نقدر البساطةء وإذا كان القراء المعاصرون يقدرون التعقد أكثر ما 
يقدرون الہساطة؛ فلماذا لم تكj «(The Confidence - Man»‏ هي الا كثر «شعبية» من الوجهة النقديةء› 

سؤال آخحر يطرحه علينا الرسم البياني» يتعلق بما قصد إليه ميلفيل» ما الذي قصد إليه ميلفيل حين 
عاد إلى بنية سردية أقل تعقداً في رواية »۴1٥۲۲٥«‏ ؟ إن غرض هذا الرسم أن يمدنا بأساس أكثر موضوعية 
ورسمية؛ یمکن اك نبئی ولرد دراسة حول معنی النصوص الأدبية› وتاريخهاء وقيمتها. 

رإلى جانب أن النموذج يمنحنا منهجية ممكنة» نصور بها التغير في مسيرة كاتب ماء فإنه يوحى 
کذلک بأداة تاعا في دید الكيفية التي يمکن بها تاريل نص معین . وعلی سبیلل الخال › فان بعس 


Sir», «The Real Right Things», «The Jolly Co1ner» Ji «nı قصصس الأشباح لدی هنرٴ‎ 
صعب تأويلهاء لأنه يصعب تصنيفها من حيث النوع.‎ › )EBdmumd Orne 


ولو تم عزل وتدسيق التقاليد المصوغة ل«صيغة» قصة الشبح»› فان كل هذه القصص سيمكن قياسها 
من خلال هده الصيغة» حتى نحدد درجة تکسیرھا لنوع. يمکن أن نوصح مثا أن (دورة اللولي»› وكما 
أعتقد أناء هی نص ([بستمولوچجی) › یثذبذب بين المقولات النوعية للواقعية والفانتازيا. ولايستقر أبداً في اى 
منهما. إن نوع النص يتحدى مقدرتنا على فهم عالمناء ويهتم بالسؤال ١‏ كيف» نعرف» اکٹر مما يهتم بالسؤال 
«ماذا) نعرف . وقد یثبہت النموذج المقدم هناء من خلال اقتراحه لنهجية يمكن توظيفها في تصودر مسيرة 
مجرد تقديمه لمنهجية في تصديف الأنواع. 


ورغم أن هذا النموذج النوعى يمكن توظيفة لأغراض أخحرى» فإن غرضي الأساسي من تقديمه 


a4 


غرض مزدوج؛ اوا أنني ود صياغة نظام للتصنيف النوعي» لايقوم على موضوع النص ؛ إذ يبدو لي أن 
النظام الذي یحاول وصسف الاحتلاف بین التصوص › س حلال وصف الاختلافات بین موضوعاتهاء هر 
نظام مهترئ» ففي نظام تصنيفي کھهذاء ستکون نصوص مل توم جونز Sat - Sweed», «0"” J07¢8(‏ 

١‏ متشابهة في موضوعهاء على نحو يبرر تصنيفها حت النوع نفسه»ء وحتى بالنسبة لقارئ ساذج 
جداً» سيكون انتسابها لفصيلة نوعية واحدة دليلاً على مزيد من إساءة تأويل النص. ثائياًء أنني أريد تفسير 
الدياكروني» فإنني حاولت في دراستي مع ذلك» أن أواجه مباشرة مشكلات التأويل الدياكرونية» أو حارج - 
النصية» حين تتعلق هذه المشكلات بعد م تتحدد الدوع» وبتوقعات القارئ. 


وييدو لي ان التأريل استقناف جيد لنقد التو ؛ فناقد النوع لايحتاج إلى حصر نفسه في نوع من 
الإمبريقية الأدبية أو «علم السرد» » بل إن واجبه الأرل هو اكتشاف المعنى في الشكل . إن الببحثٹث في وظيقة 
النصوص لايمكن أن ينفصل عن البحث في معن التصؤص» كما أن الكلام عن عدم دد النوع يقتضى 
ان نتحدث عن معنى النص» وعموميته» ودلالته على ثقافته هو الخاصة. ويبدو أن نقد النوع على وجه 
الخصوص» صالح لمواصلة هذا التوحيد بين المعنى والشكل. 


(¥; 


(١ (‏ [. د. هيرش «مصداقبة التفسير) › جامعة نیوهاقن » ١۹٦۷‏ 

۽ ) تريفتان تودوروف «تتميط القصص البوليسية۲ - «شعرية النثر» ترجمة ريتشارد هوارد› إيغا كا جامعة کوربیل ۹۷۱ 

)۳( نورٹروب فراي «تشريح التقده جامعة برینستون ۱۹٥۷‏ ص ١٦۲‏ . 

. ۱۹۷۷ يوري لوتمان «بنية النص الفني» أن أربورء إسهامات ميتشجان السلاقية»‎ )٤( 

( ۵( من أجل مناقشة لمعنى «الأتوماتية؛ انظر: بوسلوف هاقرائك «التصنيف الوظيفي للغة المعيارية٠»‏ ضمن «قارئ من مدرسة 
براغ: للجماليات» والأبنية الأدبية » والأسلوب» حررة بول جارشين (واشنطون» جامعة چورج تاون )١۹١١‏ . لمناقشة العلاقة 
يين المعلومات واللا دد انظر : أبراهام مولیر « نظرية المعلومات والتلقي الجمالي (ترجمة چو کوهین› 1 ۹ . ورعم ُن 
النص الأوتوماتى يكون أدنى في محتواه المعلوماتي» فإنه يكون عادة أعلى في «الحتوى الشعائري» » وأقصد بهذا أن الشعائرية 
تميل إلى توظيف اللخة توظيفاً مختلفاً عن وظيفة بالتوصيل. 

٤۳ تزيضتان تودوروف «شعرية النثرا ص‎ )٦( 

(۲۷) روبرت شولز «البنيوية فی الأدب» جامعة يبل ۱۹۷۲ › ص ٠١۳‏ . 

(۸) كانت رواية «الولد -الثقي» رد فعل ا «الولد -الطيب» وهو الأدب العاطفي الذي غمر السوق الشعبي نين عامي 
.AA* — {A0٠‏ رقي رد فعل مضاد للتصوير غير الواقعى للأطفال الذي قذهه روائیون مثل هوراتیو الجر وتاب 
ساخحرون مثل ب. پ. شیلابر وچورچ هاريس وتوماس باريلي» هاجم الدرتيش النمط الرئيسي الذي قدم الولد الامريكي 
التاه وکأنه حال من الجسد والعقل› يعمل بچل»؛ مۇدب› له توجهات -حسة) يذهب إلى الكتية› ساس › وطیب. 
وقبل توم ساير ربما كانت رواية «الولد- الشقي» هي الرواية الأ كثر شعبية في إطار ذلك الموع. 

(۹) لیونارد مایر «الموسیقی -الفنوں - الأفکار» جامعة شیکاغو ۱۹۹۷ »ص١١‏ 

)٠٠(‏ لقد أصبح ما يسميه لوتمان «العلاقات خارج- النصية» مفهوماً شاعا الان فى الىقد الخاص بتلقي القارئ؛ فايزر على 
سيل المثال يوظف مقولة ياوس عن«الأفق» ؛ و«التيمة) » لكي يصف ما يسميه لوتمان « حارج -النص»» راجع ولفجاخ ايزر 
في «فعلل القراءة) » جامعة جون هوبكنز ۱۹۷۸ء وجوناتان كلر في «ملاحقة العلامات» جامعة كورتيل .۱۹۸١‏ وهو 
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التحفيز الاستعاري فى القص القصير: 
«( فی البدء كانت القصة») 


“Metopharic motivatiom in short fiction: "in the be- 


gining was the story" 
شارلز ماي‎ 
Charles May 


مقالة نشرت ضمن کتاب: (نظرية القصة القصيرة في مفترف طرق) 
"Short story theory at a Crossroads", edited by Susan Lohafer‏ 
aûd Yo Ellyn Clary, Louisiana University Press, 1989‏ 


من أكثر الملاحظات النقدية شيوعاً حول القصة القصيرة أنها بدأت كنوع متميز فى بداية القرن 
التاسع عسر في آمریکاء وخحاصة في أعمال إرفنح Melville Jyêlgo, PoeyyHawthornedigîglay Irving‏ 
. وكما هو الحال في أحكام نقدية كثيرة حول القصة القصيرة» لم يتفحص أحد هذا الرعم الشائع. وإذا 
کان تراث القصة قد بدا في القرن التاسع عشر حقاًء فإن فهم أصولها قد یمدنا بأساس نطور عليه تاریخا 
نوعياً للشكل. ليس هذا فحسب» بل إنه يوضح بعضاً من تقاليد القصة القصيرة: مثل بنيتها شديدة 
الإحكامء» رافتقارها إلى تطور الشخصيةء وحدودها التيمية. لقد ميزت تلك السمات هذا الشكل دائماًء 
وربما۔ حرمته من أن يأحذ مكاناً لائقا في التاريخ والنقد الأدبيين. 


لقد أحذت الجملة المقتبسة في عنوان هذا المقال من قصة إيزاك دنئيسن ١ء٥01‏ «الحكاية الأولى 
لكاردينال» » حيث يفَرق راوية ديسن بين القصة وفن أخحر جديد في الحكي : فن يضحي بالقصة في سبيل 
الواقعية والشخصيات النفردة. «وعلى حين يكون أدب «الرواية» هذا منتجا إنسانياًء فإن الفن الإلهي هو 
القصة .. إذ «في البدء كانت القصة»» ويضيف : «وفي كوننا الشامل»ء ليس سوى القصة هي التي تملك 
سلطة الإجابة على صرخة القلب لدى شخصياتهاء الصرخة الوحيدة في قلب كل منهم: «من أنا؟ » وذلك 
من خلال القصة. إنني أفهم أن الكاردينال يقصد بهذا نفس الظاهرة اللخوية التي يسميها كلود ليقي 
شتراوس الأسطورة: أي «ذلك الجزء من اللغة . الذي تصل فيه صيغفة ١١0))!لة١!‏ وإلى أدنی قيمة حفيقية: 
ذلك أن جوهرها لايكمن في أسلوبهاء أو موسيقاها العضوية» أو نحوهاء بل في القصة التي مخكيها»"“ ومن 
ثم فأنا أقصد بالقصة أيضاً ماحدده الشكلانيون الروس: أي متوالية من الأفعال السابقة في وجودها- 
والمستقلة- عن أي تقديم كلامي للأحداث» وبهذا يتم تمييزها عن الحبكةء أو ا#زنء » أو الخطاب. ومن 
هنا فأنا أستخدم القصة استخداماً إجرائياً بطريقتين مختلفتين» وإن كانتا مرتبطتين . أستخدمها بطريقة تاريخية ؛ 
لأشير بها إلى أسبقية القصة كأسطورة على القصة القصيرة كخطاب. وأستحدمها بطريقة نظرية ؛ لأستغل 
الا المعروفة للقصة كمتوالية» على الخطاب كتقديم بلاغي. 


وأستخدم الاستعارة Metaphor‏ والتحفیز LiıÎ Motivation‏ بطریقیتین مختلفتين : الأولى ا 
أستخدم الاستعارة لأشير بها إلى تلك العملية الأولية التي يقول فرويد إنها دت إلى ظهور المفهوم الميثولوجي 
للعالم . إنها «علم النفس وقد جلى في العالم الخارجي» » أي ما يسميه إرنست كاسيرر وميرسيا إلياد «الظاهرة 
الدينية- الأسطورية؛ .. التجربة الغامضة أو الفعل الرمزي الذي ينقل به المرء المعنى الذاتي إلى العالم الخارجي» 
ومن ثم يؤدي إلى «الخطأً» في تلقيه « كما لو كان» حارجياً. وأستخدم الاستعارة ثانياً با لمعنى الجمالي» 
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بالطريقة التي حددها وليم جاس 6458 » باعتبارها «نوعاً من صنع -النموذج»› من خلال النظام» والتقديم» 
والمرجعية»» تماما مثل شكل القص نفسه وطريقته. ويستخدم بیثر بر وکس ء٤0٥8‏ المصطلح أيضاً بهذه 
الطريقة» لكي يشير إلى أن السرد يعمل باعتباره استعارة» عن طريق ضم الاختلافات عبر التشايهات المفهومة 
hs Sa‏ قول رر کن وحيث إن الحبكة هي «بنية الفعل في كل مغلق ومدر 
فإنها بهذا لابد أن تستخدم الاستعارة حى تصبح شاملة “٠٠‏ وهكذا فأنا استخدم الاستعارة لأشير إلى كل 

من العملية السيكلوجية التي تؤدي إلى ظهور الأسطورة أو القصة» والعملية البلاغية التي تتحول بها القصة 
إلى خحطاب. 


أما التحفين فأقصد به فكرتنا العامة عن ما يصنع فعلاً شخصياء وبدقة أكثر» ما يصنع فعلاً شخصياً 
بطريقة حاصة. إن القراء» حين يتلقون شخصيات في قصة كما لو كانوا أشخاصاً حقيقيين»› إنما يهتمون 
غالبا بالتحفيز السيکولوچي . وعلی کل حالء انا أستخدم اللصطلح أيضاً بالمعنى الجمالي لدي الشكلانيين 
الروس» وذلك حتى ار به إلى شبكة التقنيات الأدبية التي تسو غ تقديم الموتيفات الفردية أو مجموعات 
اموتيفات في عمل ما. لقد ميز بوريس توماتشيفسكي على سبيل الثال» بين التحفيز الواقعي الذي يسوغ 
الموتيفات أو التيمات في عمل يخلق إحساماً بالواقع الخارجي . والتحفير الفني» مثل نزع الألفة» الذي 
يس وع معطلہات البنية الفنية . إن ممولة الموتيفات› أ فلنقل مقولة التشابهات المخصورة التي یتم تکییفها في 
حبكة ما» هذه المقولة نشأت عن التوفيق بين متطلبات الإيها م الفني ومتطلبات البنية الواقعية a‏ 
تشيفسکي؛. . ومن هنا فأنا تخد م التحفيز لأشير به إلى العلة السیکولوچية U‏ پښمی الأحداث الحقيقية أو ' 
أحداث القصة»ء ولأشير به أيصاً 0 العلة الجمالية لما يسمى الأحداث البلاغية أو أحداث الخطاب. ومن 
اميد ان جحد فرظ في عقولا ہما بين هذه الأصطلااحات ص علاقات واخحتلافات . وعلی العکس في 
مناقشاتنا لأصل القصة القصيرة وطبيعتهاء ربما نفشل في التمييز بين تقاليد القصة الأسطورية وتقاليد 
الخطاب الخاص المعروف بالقصة القصيرة. وقد نفشل في توضيح ما إذا كنا نرى التتابعات السابقة على 
الخطاب باعتبار أن لها حصائص أحداث الحياة الواقعية» أم أن لها حصائص القصة الأسطورية. ربما نفشل في 
تو ضیح الخلافات بين الاسطورة بوصفها جوهر الفابیولا ۴۵۲5113 السابقة على الخطاب» وامجاز باعتباره 
جوهر الخطاب السردي. وربما نعزو أفعال الشخصيات- في النهاية- إلى التحفيز السيكولوچي» حين تكون 
الأحدذات قد سيت فها القصة» أو كفي الخطاب: 


إنني أتفق مع بوريس إيخباوم في أن القصة القصيرة شكل أساسي وأرلي. بل إنني أشير إلى نها 
شكل له صلة وثيقة بالسرد البدائي» الذي يجسد التصور الاسطوري ويلخصه»ء والذي يكون من سماته 
التكثيف لا التوسيع» والت ركيز لا التشتت. وهي أيضاً شكل يكون أسلوب التقديم فيه أقرب إلى أن يكون 
تقدیما عبرانیاً ٥۲4ء۲1‏ لا هومیریاً ء10۴۲1 » بالمعنى الذي يحدده إريك ُويرباخ Auerbach‏ - وبدلا من 
تقديم التفاصيل بشكل خارجي تماماًء وبطريقة ثابتة في الزمان والمكانء فإنها لا تستغل إلا تلك التفاصيل 
الضرورية والنافعة للقصة. ويبدو التقدم فيها وكأنه متجه إلى هدف رحيد. وعلاوة على ذللك» فهي أكثر 
ارتباطاً بصيغة الرومانس منها بالصيغة الواقعية ؛ ومن لم فان الشخصیات فیها قرب إلى أن تكون - كما يشير 
نورثروب فراي- شخوصا مؤسابة أكثر منها ناسا حقيقيين : «إن القصة القصيرة- في رأيي» وكما يؤكد فراي 
بالنسىة لشکل الرومائر - هي الجوهر البنائي کل قص» وذلك في اتحذها عن الحكاية الشعيبية 
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بل إن القصة القصيرة» رغم أنها تستمد مباشرة من هذه القصة الأسطورية وذلك التراث الجمالي 
للرومانس» فإن ظهورها في بدايات القرن التاسع عشر كان محكوماً بالضرورة بفرضيتين حول علاقة الفن 
بالواقع- الفرضية الواقعيةء› والفرضية الرومانتيكية- وقد ائتلفتا ف القصة القصيرة بطريقة خحاصة» لتخلقا 
صيخة جديدة من الخطاب . ولهذين الاصطلاحين (الواقعي والرومانتيڪي) قيمة نظرية في التمييز بين اميل 
إلى ما يسميه فراى التمثيلي 21 0!اها”عءعامعع والمزاح dعءةاموزك‏ من ناحيةء إلى الوحدات 
الأسطورية وامجازية امحفوظة من ناحية أحرى (بين الحقيقة والخيال) كما أن لهما قيمة تاريحية في تذكيرنا 
بأن القصة القصيرة في القرن التاسع عشر- رغم أنها تستمد من الأسطورة البدائية ورومانس القرون الوسطى- 
كان لابد أن تدحل في علاقة مع الواقعية في رواية القرن القامن عشرء والخيال اليقظ في شعر القرن التاسع 
() 


وما أود أن أؤكده هنا هو أن ارشىج وهاوثورن وبو وميلفيل» رغم أنهم بدأوا بتقاليد القصة/ الأسطورة/ 
الرومانس» فإنهم قد اخحضعوا تلك التقاليد لمتطلبات مشابهة الحمَيفة #٥:داا”عءنها۷‏ أو التحفير الراقعي› 
الرومانتيكي عن طريق العرض امجازي والكشف المبهم. لقد اتبع كتاب القصة القصيرة الاأوائل غريزة الشاعر 
الرومانتيكي لک يڪسروا أسطورة البالادات القديمة والحكايات الشعبية» ويعيدوا إليها القداسة ويقدموها 
باعتبارها عملية فيزيقية اا . إن قصة اليالادء والخرافة Legend‏ ار ي کان لھا وجودها الواضح 
كقرصة يتلمَاها الناصسء صت منص هرة مح ذاتية الشاعر أو الحاكي» بعد أن اأتخذت بنية مجازية وعلى حين 
يكون العنصر الغتائي مسيطراً د في الشعر الرومانتيكي › فان الغناثية ية في القصة القصيرة- إذا استخدمنا عبارة 


وأود أن أنظر في أربع قصص من أشد القصص تمثيلاً لهذا عند إرقنج وهاوثورن وبو وميلفيل» وهي 
الوادي النعسات» و«براون الشاب الطبب» و«سقوط بيت أو شر و الكاتب العمومي» -رذلك 
حتی اروضح ان ما يجعل هذه ان تبدو وکأنها تشکل «جديدا) › هو جمعها الواعي بين تقاليد 
الأشكال الواقعية والرومانسية» فقد أدت متطلبات الواقعية في القصة القصيرة إلى ضرورة الانتقال من 
شخصيات فرها أدرارها في القصة القصيرة» إلى شخصيات العرض امجازي بل إنني أريد أن أوضح 
أن تفاعل تلك التطلبات الجمالية أصبح موضوعا لهذه القصص الأربع ذاتها. إن الجمع بين تقاليد الرومانس 
والتقاليد الواقعية» يخلق في القصة القصيرة مهام أساسية وقضايا موضوعاتية» تميز تراثها حتى وقتنا الحالي. 


ورغم أن الشخوص الشعبيين لدى إرقنج» والشخرص الأليجوريين عند هارثورن» رالشخوص الحوريين 
عند وء الوص لرمزيین عند ميلفيل- رغم أنهم يوجدون جميعاً كأدرار في القصة» أكثر نما يوجدون 
کأشخاص إشکاليين ذ في عالم حقيقي يبدو « کما لو کان» موجوداً رغم ذلك فإنهم يختلفون عن 
شخصيات الحكايات الحكومة تماما بأدوارها الموجودة سلفاًء في شخوص من قبيل إيكابود كراني؛ وباج 
جودمان براون» ورودريك أو شر وبارتلبي- حيث يبدو انهم موجودون کأناس حقيقيين في عالم حقيقي› 
ركشخوص يتم اللعب بها لأغراض القصة في الوقت نفسه. وفي كثير من القصص القصيرة الاستبطانية 
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المعاصرة يتم إبراز هذا التوتر الجمالي الخلفي إلى المقدمة ؛ لدرجة أن الصراع بين الخيال والحقيقة يصبح 
صراعاً فى باطن الشخصيات . وتصبح الشخصيات واقعة في شراك ثنائية الحقيقة/ والخيال» بطريقة لاسبيل 
إلى الخلاص منها. والحقيقة رالخيال هما المنطقتان المربكتان» بحيث نستشعر أن كل المآزق الوجودية مازق 
قصصية» بنفس القدر الذي تكون به كل المآزق القصصية مازق وجودية. 


في شكل القصة القصيرة» يصيح هذا التوتريين المتطلبات الجمالية ومتطلبات مشابهة الحقيقة أكثر 
حسما منه في الرواية ؛ ذلك أن قصر القصة القصيرة يتطلب شكلاً جمالياً أكثر ما يتطلب شكلا طبيعياً أو 
أساسياً. كما أن القصة القصيرة تظل - أكثر من الرواية- أقرب إلى أسلافها في بناء القصة الاسطورية. في 
القصة القصيرة ريما تبدو الشخصية القصصية وكأنها تفعل وفقاً لتقاليد مشابهة الحقيقة والمعقولية ؛ ولكن 
لأن قصر الشكل بينع من التقديم الواقعي للشخصية عن طريق التفاصيل الكنائية الشاملة» وحيث إن تاريخ 
الحكاية القصيرة هو التاريخ الذي تلتقي فيه الخ اة هة او ار ١ا‏ كر ها تور عر ارسق فان 
الشكل والتراث الخاصين بالقص القصير يعملان بقوة ضد التقاليد امحورية في الواقعية 

والشخصيات في القصة القصيرة- ولدستخدم مصطلحات فراي- هي في الوقت بفسه أقنعة 
اجتماعية في قص واقعى»ء وجليات رمزية في قص رومانسي . والفرق بين الشخصيات في الرومانس 
والشحصيات في القصة القصيرة في القرن التاسع عشرء أنه بينما تفعل الشخصيات في شكل الرومانس 
القدیم کما لو کان یح رکها هاجس ماء وفقاً لتعریف اُنچیوس فليتشر 16۲ء۲٥۴1‏ » فإن الشخصيات في القصة 
القصيرة يح ركها هاجس واقعي» وإن کان يغلفه الغموض » او هاجس سيکلوچي› وذلك کما هو الحال في 
قصص ا ت ا شر» و«بارتلي الكاتب العمومي» . 0 هي تىدو مندفعة إلى الامام بسیب متطابات 
القصة السابقة على الخطاب » أو القصة التي زيحت عنهاء وذلك كما هو الحال في «خرافة الوادي النعسان» 
و«براون الشاب الطيب» .. ومهما يكن من أمسء فإن العمل- ومن خلال مشابهة الحقيقة كما يعرفها 
تودوروف- يحاول أن يجعلنا نصدق أنه يتطابق مع الواقع» أأكثر مايتطابق مع قوانينه الخاصة» كما أن القوانين 
الأسطورية والجمالية للقصة تقود الشخصيات بقسوة في الجاه النهاية "° 


وإذا كانت الشخصية القصصية- على كل حال- تعمل بناء على مبادىء القصة والخطاب: أي أنها 
تعمل كما لو كانت شخصية قصصية فعلاًء أكثر منها شخصية حقيقية . إنها تعمل وفقاً لمتطلبات القصة 
ومتطلبات المجاز» غير أنها تفعل ذلك في إطار التشابه مع العالم الحقيقي- إذا كان ذلك كذلك؛ فإن 
الشخصيات في عملية القص تتحول إلى مجازء أي أنها تصبح واقعة في نحطاب من صنع مجازها وهاجسها 
الخاص. ورأيى أن القصة القصيرة كنوع نشأت في القرن التاسع عشر بهذه الطريقة ديد ؛ فتلك هي 
العملية التي يحول بها التحفيز الواقعي والعرض الرومانتيكي قصة الرومائس القديمة إلى خطاب القصة 
القصيرة الجديد. 


ويمكن أن نفرق بين «خرافة الوادي التعسان» و«براون الشاب الطيب» من جهة»ء واسقوط بيت 
أوشر» و« بارتلبي الكاتب العمومي» من جهة أحرى ؛ فبنية القصتين الأوليين نامجة عن العلاقة الواعية المتبادلة 
بين تقنيات مشابهة الواقع والمواد الخام الإسفاطية القديمة أو حرافة الرومانس» بيدما تعتمد بنية القصتين 
الأخحريين على التفاعل بين شخصية يح ركها هاجسها مجازياًء وشخصية واقعية خاول- دون أن تنجح- أن 
تستعيد صورتها الجازية . إن ما يفشل رواة هاتين القصتين الأخيرتين في عمله داحل القصة ينجحان في 
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عمله داحل الخطاب. تركر «حرافة الوادي النعسان» و«براون الشاب الطيب» على شخصيات محصرورة في 
الحعملية الأولية لدنيا القصة» يينما في (سقوط بیت أو شر) و« بارتلبي الكاتب العمومي» تتحول الشخصيات 
نفسها إلى موضوعات جمالية» وذلك من خلال العرض امجازي» ورغم أنه قد يكون دقيقاً أن نشير إلى مثل 
ذلك التطورء فإن من الممكن أن يقال إن التغير من القصتين آلأرليين إلى القصتين الأخريين» هو تغير من 
محفيز القصة إلى التحفيز امجازي. 

تبدأً « خحرافة الوادى النعسان» بتقاليد الواقعية» ولكن حالما يبذل الراوي جهداً كبيراً لكي يكون «دقيقاً 
وأصياد» في إضفاء طابع مكاني محدد على الأحداثء فإن مكان القصة القصيرة يصبح على الور وقد 
حول إلى أسطورة. ورغم أن الوادي النعسان مكاني «حقيقي»»› فإنه أيضاً مكان الخرافة والأسطورة» مكان 
القصة ذاتها. إنه ليس مكاناً ذاخراً بالحكايات والخرافات فحسب» بل إنه ذانحر «بالتأثير الحلمي .. الذي ينتشر 
فى جو شديد الخصوصية» ويبدو الناس خحاضعين لبعض السحرء نما يجعلهم يؤمنون بالا شياء العجيبة. 


إن أيكابود يأتي إلى عالم هذه القصة من عالم الأمريكي العملي» وقد امتلاً بالطموحات اليومية للواقع 
الاقتصلدي . ومهما يكن من أمر فإن أكثر الجوانب التي يتم الت ركيز عليها في شخصية أيكابود هو نهمه لا 
هضم هذه القصص قدرة غير عادية» وبسبب تأئير كوتون ماذر على كل حال» يختلف أيكابود عن ساكني 
الوادي النعسان في ذلك» فبينما يتلقون هم القصة كقصة» يتلقاها هو كواقع. 

ورغم أن لديناء في نهاية «خرافة الوادي التعسان»» تفسيراً معقولا لسفر أيكابود» فإن لدينا كذلك 
تفسيراً للقصة يرتبط أكثر بجو المنطقة وأصل الحكاية. لقدأصبح أيكابود قوام القصة فعلاً: موضوعاً لحكاية 
طريفة» تروى حول المواقد في ليالي الشتاء. بل إن هناك تفصيلة حاصة وحاسمة في القصةء توحي بان 
سفر أيكابود» لقاءه بالفارس مقطو ع الرأس الذي يتم الت ركيز عليه في ذروة القصة» ولقاءء مع كارتينيا وجهاً 
لوجه. وهذا ما لایتم و فة بالمرة› ص خث عا فته بالتقليد الواقعي ء الخمتل في وجهة الىظر الحدودة. 

وإذا نظرنا إلى فيز القصة وحده» فان طرد کارتینیا لأیکابود سيکون کافیاً لک یطرد أیکابود طفل 
من الوادي النعسان» ومن ثم سيجعل وصول الفارس مقطو ع الرأس لا أهمية له.ومهما يكن من أمر» وحيث 
إن «خرافة الوادى النعسان»- رغم أنها محفزة واقعياً لكي سد تيمة اجتماعية- تدور فعا حول انتصار عالم 
القصة على العالم العملي» فإن التحفيز المجازي لابد أن يكوت هو المسئول عن استبعاد أيكابود. إن أيكابود- 
ہسبب قدرته على ابتلا ع القصة وهضمهاء› ومن ثم فدرته على عرص واقع القصة کأنه عالم حارجي- 
يتحول إلى مادة للقصة» حلال عملية الخطاب ذاتها. 

وبینما لستمد ( حرأفة الوادي النحسان» من تراٹ الحكاية الشعيية› لستمد «براول الشات الطيب» من 
الترات الأليجورى. إن الحكاية على كل حال ليست «أليجورى» حالصة ؛ ذلك أن الحادث المسيطر فيها: 
رحلة براون داحل الغابة» يبدو وكأنه محقز بالواقع وبالقصة معاً» وهكذا يكون الخطاب توفيقاً بين هذين 
النوعين من التحفيز. بل إن براون نفسه يبدو كأنه شخصية أليجورية نمطية» نمط أصلي ذو طابع نفسي»ء 
وفي الوقت نفسه يبدو ١‏ كما لو كان» شخصية ذات قناع نفسي. 
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رينهض هذا التوفيق» حين يقول براون أنه لابد أن يذهب إلى الغابة» في تلك الليلة بالذات من بين 
ليالفي السدة كلها. وحيث إنه لايو جد حفيز واقعي لرحلة براون دا حل الغابة» ولا توجد إشارة الى أ عادة 
اجتماعية لكل الناس أن يقوموا بهذه الرحلةء فإن سبب الرحلة لابد أن يكون طقسا أو حرافة» فالرحلة لابد 
أن يحفزها طبيعة القصة الا ليحورية التي تقف وراءها والتي يستمدمنها هذا الخطاب الخاص. ومهما يكن من 
أمرء فان براون لا يفعل مثلما يفعل شخص الیجوری ؛ لأن «لديه شك وكا حول «هدفه الحالي الشريره في 
الغابة . إن الشخص الأليجورى لايمكن أن يتحدى البنية محكمة الشفرة للأليجوري ذاتها. لايمكنه إلاأن يتمع 
مطالبه هر القائمة سلفاً. بل إن الشيطان يشبه براون» وكلماته التي تبدو نابعة من براون نفسه توحي أن 
الأخير شخص راقعي قادر على خحلتق إسقاطات فكرية» وليس الإسقاط الأليجوري فحسب. 


إن التوفيق بين الأليجوري/ والواقعية يبدو كأنه يقاوم الإشارات الاليجورية في القصة: اسم الإيمان. 
رغم أن الرواي يخبرنا أن الإيمان اسم مناسب» ربما يوحي بقيمة وجود الإيمان» أكثر نما يوحي بالتجسيد 
الأليجررى لإيمان براون الخاص » فان OE)‏ پستد عی في القصة E‏ اة › وهو نقطة حول حاسمة في 
وصضعية القصة› سو اء باعتبارها اليجوري› أو باعتبارها قصة وأقعية» ارفا ا 


وحين يصرخ براون: «بالسماء فوق» وبالإيمان خت» سأقف ثابتاً في وجه الشيطان» » فإنه يسمع 
صوت الإيمان في الغابة. »ءوحين يصرخ: «الإيمان» : تردد الغابة الصدى مطلق العنان. وحين يصرخ «لقد 
ذهب إيماني› لیس هناك أحد طیب على الارشء ليست الخطيغة إلا انا ا اندفاعه الجتون عبر الغابة. 
رفي النهاية» على أية حال» وحین يتحدث مباشرة إلى الإيمان» الغابة أن تنظر إلى السماء وتقاوم 
الانسان الشريرء يشم تدمير العالم الأليجوري للقصة» ويعود براون إلى الواقع اليومي : فهو یحٹ الرواي على أن 
ا لوال الاستبطائي : هل أغرق براوك الطب في النوم في العابة »> ولم يعحلم ز3 حلماً وحشيا بم قابلة 
أمرأةساحرة؟) » ومئلما يدخل أيكابود كراني في عالم القصة ليصبح شخصية قصصية» فكذلك يدخل براون 
الطيب إلى العالم الأليجورى الذي يجعل منه بيوريتانياً أصيلا. 


وحين يجعل بو وميلقيل من قصص «سقوط بیت أو شر» و« بارتلبي الكاتب العمومي٠‏ ا د 
المتكلم» فإنهما يجعلان من الجمع بين تقاليد الرومانس/ القصة وقواعد المذهب الواقعي أمراً في غاية 
الوضوح. فکل من او وبارتلبي يېدو وقد تزایدت وظيفته › كشخصية ئي القصة اکثر ما هر شحخصة 
« كأنها» حقيقية. وسؤالنا الأول عن كل منهما هو: ما «قضيتهما» ؟ ولكنهما لا قضية لهما في الحقيقة. 
يول راوي القصة الأولى اه لک يستطيع أن یر بط تعبیرات أو شر بأية فكرة عن مجرد الاالسانية. ويقول راوی 
القصة الثانبة بإنه لايوجد شيء إنساني طبيعي حول بارتلبي. إن أحد الراويين يكرر حيرته وفشله في فهم 
أوشرء ما الأحر فيحث بارتلبي باستمرار على اتباع قواعد الذوق العام والاستخدام الشائع. وبدلا من أن يكونا 
محكومين بالخرافة والأليجوري- كما هو حال أيكابود وبراون- فإن كلا من أوشر وبرتلبي محكومان 
بظاهرة العملية الأرلية» وحيث لايمكنهما التمييز بين الخريطة والإقليم. كل منهما يصنع الخطاً الجازي› 
فيسقط ذاته الخاصة على مرآة العالم الخارجي» وحينغذ يتعامل معها وكأنها أمر خحارجي . 


في ((سقوط ا ا هذا الخطاً على اوش باعتیاره الفنان الرومانتيكي الاخ الذي يود ان 
يقطع نفسه عن العالم الخارجي» ويحيا فى إطار ملكة الخيال الخالص» رغم أنه يخشى فقدان الذات الذي 
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يتطلبه مثل هذا التلميح الأحير بالضرورة. إن إيمانه بان للبيت قدرة على الإحساس» بسبب التنظيم الخاص 
لأجرائه- هذا الإيمان هو استعارة لجماليات الرومانتكية الخاصة بالوحدة العضوية . بمعلى أن أوشر «يحيا) 
داحل العمل الفني» الذي هو البيت والهاجس الذي خلقه معاً. ويينما نكون المادة الخام ل «سقوط بيت 
أوشر» في حقيقتها هي الهاجس الجمالي الخاص بأوشرء فإن الخطاب هو تبرير الحاكي لتحول أو شر إلى 
شخص من خيال» يتلاشي تماما ويتحول إلى ذاتية حالصة. 

في «بارتلبي الكاتب العمومي»» وبدلاً من دخول شخصية واقعية في المنطقة الجمالية الخاصة 
بالعملية الأولية- كما في حالة حكاية بو- تنعكس الحركةء إذ تاح صورة جمالية مهجوسة منطقة الواقع 
الخاص بالعملية الثائوية» وتعيد تقديمها على نحو واقعي وكأنها العالم العملي المتعقل لمكتب محاماة في 
«وول ستريت» . لا يمكننا أن نسأل عن قضية بارتلبي أكثر ما أُمكننا أن نسأل عن قضية أوشر. لا يمكتدا أن 
نعرف فيم يفكر» لأنه يفكر في لاشىء» إنه مجرد جسيد لها جسه الخاص. بالنسبة لبارتلبي لايوجد فارق 
بين الجدار باعتباره دالا والجدار باعتباره مدلولا: فالجدار «هو التفسير الذي لايفضله» . إن الإجابة الوحيدة 
عن سؤال ماهو الجدار وعلام يدل هي بالطبع» وياللمفارقةء «لاشيء» . الجدار نقش ميت بالنسبة لبارتلبي»› 
تماما مثلما يصبح بارتلبي نفسه ا ما ا للراوي. مرة أخحری» وعلی حین تکون القصة هنا هي 
هاجس بارتلبي» يکون الخطاب هو الحاولة المستحيلة من الرواي حتى يستعيد صورة استعارية إلى داحل 
منطقة تفكير العملية الثانوية. 


إن إعادة حکي ( قصة) اور وبارتلبي› من خلال الراويين› > يجعل ما کان کا في القصة نفسها 
مشاه في الخطاب . ورعم ان القصة تر کز علی الرواة وهم يحاولون فهم صبور العملية الأولية عر وسائل 
العملية الثانوية» فإن الخطاب يفهم الصور بطريقة واحدة من الطرق الممكنة لفهمها: أي من خلال البنية 
البلاغية» ومن خلال الاستعارة. إن الواقعية بالدسبة لمثل هذه القصص القصيرة المبكرة. «سقوط بيت أوشر» 
و« بارتلبي الكاتب العمومي»- هو مايقول إريك هيلر ه۲111 بأنه كان جديداً بالسبة لواقعية القرن التاسع 
عشر على وجه العموم : أي «الرغبة في الفهم› » الرغبة في التكيف ا القوة ة التي تقود في ااه فمدال 
السيطرة على الخموض» . وهاتان القصتان ليستا إلا سيدا للاجتهاذ في السيطرة. 


اللشسكلة أن الحکائین - مثلهم مشل املاح ا علد کولریرد چ في بداية القرن التاسح عشر» ومثل 

هارلو عند کونراد في تهاية القرن- يمکنهم فیحسب أن حکوا القصبة. . وهم غير قادرین على احتزالها في 

محتوى مفهومي . ولكن يمكنهم على كل حال» أن يحكوا القصة بالطريقة التي جعلها مختلفة عن مجرد 

أحداث القصة: : أي من خلال حكي قصة تدور» هي نفسهاء حول شخصية محكومة بمتطابات الخطاب. 

وهكذا مخولت القصة القصيرة إلى نسيج من الموتيفات المتكررة والمتوازية» والاستعارية . أو فلنقل إن البنية 

الاستبدالية تولدت عن مجرد التتابع السياقي أو تتابع الأحداث ؛ ذلك أن عالم القصة نفسه كان يتحدد» فيما 
يبدو» من حلال هاجس الشخصية الحورية المحكومة بوظيفتها. 


إن الشخصيات القائمة على الا کاةء مثل الراوي في هاڻين القصتين › لامعل القصبة وأقعية› هذا إذا 
کا لواف التي تصادفها ححد من قدرتها على التطابق مع توقعات العالم المألوف رالطبيعي. إن الدافع 
الواقعي لايخلق عملا واقعياًء إلا حين ينجح هذا الدافع فى إقناع القارئ بأن الظاهرة الموصوفة هناقدتم- أو 
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يمكن أن يتم - مطابقتها طبيعياً واجعماعياًء وسيکولوچياًء وإذا تم حل الغموض من خلال وضح الظاهرة في 
إطار من الطبيعى» أو الاجتماعي» أو السيكولوچي» حينغذ ينجح ماهو واقعي . وإذا كانت المعرفة التي توصلنا 
إليها- على كل حال- هي معرفة بدائيةء وميتافيزيقية» وجمالية» (وهو ما لايمكن حله بواسطة الطبيعي 


يو کد جرنائان Culler jl‏ على وجه العموم› مثلما أو کد اا هتا على وج اي آنه على 
الرغم من تفكيرنا في القصة عادة» وکانها رجود سابق على الخطاب» فإن هناك أوقاتاً نرى فيها القصص 
نفسها وهي تشکاك في هذه الاسبقية او تدمرهاء وذلك طریق تقديم e‏ لاباعتبارها ج 
معروفة بل باعتبارها «نتاجاً لقوة الخطاب أو متطلباته» » يقول كلر» على سبيل الالء أنه على الرغم من إن 
المسرحية. ورغم أن كلر يقول بأن هذين المنطقين لايمكن أن يجتمعاء لأن كلا منهما يعمل على تدمير 
الآخرء فإنني أتفق مع بيتربر وكس في أن ما يصفه كلر هناء هو المزج بين الاستعاري والكنائي» ذلك المزج 
والبنية الكنائية في الواقعية البجديدة› فان ذا المنطى «المردوج١‏ يصبح حاسماً علی وجه اللخصوص في تطور 
القصة القصيرة. 

إن العلاقة التيمية المتبادلة بين الشخصيات الكنائية» التي تبدو «وكأنها» حقيقية» والواقع الاستعاري 
«الأسطوري»- هذه العلاقة تميز تطور القصة القصيرة حتى وقتنا الحالي. ولنشر إلى أمثلة قليلة فحسب : في 
قصة ستيفن كرانى «الفددق الازرق»»› تصبح الشخصية مقنعة لدرجة ان العالم الذى تدخحل فيه هو العالم 
الجوهري للغربيين› وقد حول إلى واقع فصصي حاص تيخشاه الشخصية غالباً. وفي قصة شبروود ناشن 
«الموت في الغابات» » يخلق الراوي ويصادف حطاباً يدور حول صورة متكررة تتحول إلى صورة من النماذج 
الأرلى. وفي قصة برنارد مالامود «البرميل السحري»» يخلق حاخام شاب إسقاطاً سیکولوچيا غامضاً لحاجته 
الخاصة العميقة. وفي قصة رايموند كارقر «لم لا ترقص» ؟ تضفي شخصية لا اسم لها طابعاً حارجياً على 
زواجها الفاشل» وبطريقة استعارية تدقله إلى المسرح أمامتاء حينعذ نشاهد في صمت زوجاً من الشباب 
یکرران ذلك الفشل في «مسرحية» . 


ربما ركزت تيمة القصة القصيرة وتقنيتها دائماً على قدرة الاستعارة والقصة ذاتها في الرد على تلك 
الصرخة القلبية لدى كل شخصياتها: « من أنا؟ وعلى عكس الرواية» فإن القصة لقصيرة تقول إن المرء لايجد 
إجابة ذلك السؤال في تشابهها مع العالم الحقيقي › بل يعثر عليها من حلال وجوده مخصوراً في الدور 
الذي تطبه الققصبةء وسن حلال وجچوده”~ فن ٹم على نحو استعاري متحول لدرجة ال المرء یعثر على 
نفسه من حلال فقدانه لنفسه. «إن الفن الإلهي هو القصة. وفي البدء كانت القصة) . 


A": 


منوالية القصة القصيرة 
"The short story sequence: an open book"‏ 


روبرت لوشر 
Robert Luscher‏ 


مقالة نشرت ضمن كتاب ؛ ( نظرية القصة القصيرة في مفترق طرق) 
"Short Story Theory at a Crossroads", Edited by Susan Lohafer‏ 
and Ellyn Clary, Lusiana University Press, 1989‏ 


تلا-حظ هورتينس كاليشر ۴۲ءااه بذرجة من الاهتمام؛ أن الهوية المستقلة للقصة القصيرة يمكن 
أن يهددها السياق الذي تدحل فيه مع جيرانها في مجموعة قصصية. «إن القصة رؤيا تصلح لكأس صغير 
جدا. وما زالت ترغب في أن ينظر إليها وحدها. وحضور جيران لها يغيرها. إنها عوالم أريد لها أن تكون 
محكمة في ذاتهاء وصادقة وقوية. ووقوعها في متوالية يمكن أن يجعلها محرفة» حتى ولو كانت كل 
القصص كتبها نفس الشخص)' وماله دلالة أن ملاحظتها هذه تقع في تقديمها لكتابها «مجموعة 
قصص» » حيث تنتهز فرصة هذه «الصدمة»» من خلال إعادة ترتيب محتويات مجموعاتها السابقة في أربعة 
أقسام من القصص المترابطة . ورغم أن ترتيب القصص القصيرة في متوالية قد يتتهاك العالم احكم» فإئنا نتوقع 
أن يفسره في كل قصة. ومشل هذا الربط الصادم والمتتالي لايمكن جّنبه. والحق أن هذه الظاهرة استغلت 
مذ بدايات القصة القصيرة نوعاً أدبياً» خحاصة حين تكون القصص لنفس الشخص . 

ومحاولة كاليشر بناء خحيمة لقصصها المجموعة ليست إلا جلياً لطيفاً للاهتمام المتنامي بالشكل الذي 
اش متوالية القصة القصيرة: مجلد قصص جمعه ورتبه مؤلفه . فيه يدرك القارئ بنجاح› patterns nil‏ 
التى تقف وراء التماسك» وذلك من خلال التعديلات المستمرة لتصوراته عن النموذج والتيمة. وهكذا فإن 
كل قصة قصيرة في سياق المتوالية ليست لجربة شكلية مغلقة ومكتملة. وكل كشف في المتوالية يؤهلنا- 
بطريقة ما- للكشف التالي» ويلقي الضوء على العوالم المحضامة لنتتبعها. ويصبح المجلد ككل- بهذه 
الطريقة- كتابا مفتوحاً يدعو القارئ لبتاء شبكة من التداعيات» تربط القصص مع بعضها البعض» وتمنحها 
ثرا مو ضوعاتیاً 11۳2٤1‏ مترا کما. ۰ 


لقد تم اقتراح تسميات مختلفة لذلك الشكل» غير أنه ليس بينها تسمية ت ركز على تطور المعنى لدى 
القارئ وهو يتقدم؛ مثل تسمية «متوالية القصة القصيرة». إن مصطلح دالاس ليمون الهجين ع0۷11 »R۸‏ 
(نیحت من الرواية Roman‏ والقصة (Novelle‏ تر ال الدافع المزدوج ژراء الشكل»› غير انه يوحي بو جود 
بعد سردي زماني وسببي ل ده ف المتوالية. ما مصطلح «توليفة القصص القصيرة short story C٨C0™7-‏ 
4م لدی چول سیلقرمان»› ومصطلح (مجمح القصة القصيرة» لدى جوزيف ريد› ومصطلح ہلیسنت رید 
وتيموڻي ألدر مان «مجمرعة قصص 3صيرة lls -[ntegrated Short Story Col[lectionallaie‏ 
مصطلحات توحي بالوحدة الساكنة لأجزاء متراكبة ومستقلة» لكنها تفشل في الإشارة إلى أهمية طبيعة 
-توالى/ القصص » أو العناصر المتكررة التي تمنحها وحدة أكثر ديناميكية"؟ 

ما مصطلح فورست إجرام «سحلقة القصة القصيرة) وهو کشر اص طلحات اسعحداماً لدى البقاد» 


A4) 


فيلفت ائتباهنا إلى تكرار التيمة» والرمزء والشخصية» لكنه يفعل ذلك على حساب الاهتمام بالتتابعية في 
الجلد" . وبينما تستدعي تسمية إنجرام علاقة قربى وثيقة مع«الحلقات الملحمية)» يوحي مصطلح «متوالية 
القصة القصيرة» بعلاقة قربى لهذا الشكل مح متوالية السونيتا والمتوالية الشعرية الحديثة» وبهذا يوضح التحالف 
الوثيق بين القصة القصيرة والشعر الغنائي. وبما ان التجربة المسيطرة لدی القارئ» وهو يراود اللص ريقارب 
نماذجه مۇقتاًء هي مجربة متوالية» فإن مصطلح متوالية القصة القصيرة يعد -بهذه الطريقة- مصطلحاً وصفياً 
على نحو واضح. وكما يحدت في المتوالية الموسيقية» تكرر متوالية القصة أيضاً الموضوعات والموتيقات 
زور » وهي تتقدم على مدار العمل» وتستمد E‏ من تصور عن التنظيم المتتابع والنماذج المتكررة في 
الوقت نفسه. وهما معا يمنحانها جربة القراءة. في المتوالية لاتفقد القصص المفردة تفردهاء غير انها توسع 
وتوضح السياقات» أو الشخصيات» أو الرموزء e‏ المستمدة من القصص الأحرى. ولابد أن ينظر إلى 
هذه الأعمال لاعلى أنها روايات فاشلةء بل على أنها تهجينات متميزة» مع بين متعتين اثنتين واضحتين 
من متع القراءة: الإطار المغلق للقصص المفردةء واكتشاف الاستراتيجيات الأوسع الت التي تعخطى 
الثغرات الواقعة ما بين القصص. إن متوالية القصة القصيرة» وهي تنبنى في غياب الهيكل السردي الصلب 
للرواية» تعتمد على تنوع الاستراتيچيات النصية لكي تصل إلى الوحدة والتماسك. وقد تستخدم أدوات تقنية 
بسيطة من قبيل العنوان» والتقديم» والقول الأثور» وقصص الإطار» بالإضافة إلى أدوات أكثر عضوية مثل 
الرواة المشتركين» والشخصيات المشتركة» والصورء والحواضح والتيمات. كل هذه أشياء قد تكون حاضرة. 
رفى النهاية يمكن لالإطارات البنائية المقضنمنة للتضاد» أو التجاور» أو التوالي الذي يفحقد للزمانية» كل هذا 
يمكن أن يجمع القصص مع بعضها البعض . 

ويرتبط التطور الناجح لهذا الشكل ارتباطاً وثيقاً بالحيوية الدائمة للقصة القصيرة. حتى عمل إرفنج 
« كتاب الصورة» )ه8 1ءاع)5 براويه المتخیل چيفرى كرايون» يكشف عن الدافع وراء إنتاج شيء اا 
من مجموعة مشتتة من الحكايات المستقلة . وبالئل حاول بو وهاوثورن نشر مجلدات من القصص حمعها 
إطارات سردية» لكنهما لم يصادفا جاحاً. وفي بيغة أفضل لنشر مجموعات القصص القصيرة عمل كتاب 
إقليميون مثل هاملن جارلاند (طرق رئيسية للسفر ۱۸۹۱) وسارا اورن چويت (بلد التنوب المسنون 
٦1‏ عملوا على إكمال وحدة المكان بأشكال أحرى من التماسك» وذلك قبل أن يطور شيرود 
أندرسون (ونسبرج أهيو) ومعاصروه ذلك الشكل» إبان نهضة القصة القصيرة فى العشرينيات والثلاثينيات. 
ولقد أعطت الحداثة فتانا مثل ف وكنر فرصة أ كبر للتخاى عن القيود النوعية في رواياته ومتوالياته من القصص 
القصيرة (الذي لايقهر -اهبط ياموسى). لقد شجع انبعاث الاهتمام بالقصة القصيرة على التجريب في 
متوالية القصة القصيرة عند کتاب مؤسسین مشل چون أبدايك وبيتر تايلور»ء فضلاً عن فنائين أكثر جدة مثل 
جلوریا تایلور» وآلایس مونرو» وسوزان كيني 

ومع ذلك فإن للقصة القصيرة في الغالب مبدعا متوحداء وحيث إنها نشأت منذ بداياتها في حضن 
الدوريات» فقد ظهرت غالبا مفردة» حتى وإن كان نشرها في شكل كتاب هو ضمانة بقائها النهائية. 
وجاءت جاذبية القصة القصيرة كنوع في معظمها من وضعيتها كشيء مختصرء وعمل توحده شمولية 
شکاية معيئة. وكما تلاحظ هوليرز سمرز: 5111۳81۲5 «نحن نزعم أن اهتمامنا بالقصة القصيرة يتوقف 
عندحدثها وناسهاء وتيمتهاء نبقى مع القصة لشكلها في حد ذاته» بل إنه إذا كانت القصة القصيرة تقدم لنا 


د۹۰ 


و ا و ا ایا ی ا ی کر ا ی رر 
فاو Malthews‏ اساسا بالقصة القصيرة نوعاً أدبياً محدداء» وشعر أن كليتها الشكلية تترك لدى القارئ 
اعغادا رانا بأنها فة إذا ما كانت أوسخ؛ أو اذا ما اندمجت في عمل أوسع . ما الآن فلا يمكن أن 
E‏ أن القصة القصيرة الأصيلة تشمعز من فكرة الرواية. إنها لا تكون مقنعة كجرزء من رواية› 
ولا یمکن أن یتم تمديدها وتوسيعها حتى تشكل رواية"؟- إن إلحاح مايثوز الشديد على وحدة التأثير في 
e‏ يسلّم لها بشرف الاستقلال»› لكته لايح بالضرورة من تصورنا عن التناص ؛ فرغم أن القصة 
القصيرة قد تشمعز من الرواية فإن مجموعة القصص الترابطة في مجلد واحد لامحتاج إلى ذلك 


وحتى يقترب الكاتب من التأثير المتباين- والهارموني في الوقت نفسه- الذي يحتفظ به ماثيوز للروايةء 
قانه اح ا توسيع كل قصة وتمديدها إلى ا ا وهو من حلال التنظيم 
اک (أو الانقلابات والإضافات الثانوية إن لزم الأمر) يمكنه ببساطة أن يشكل عملا توضح کل قصة فيه 
القصص الأٌحرى وتوسع سياقات ااا ر ا وأفكارا معينة تتطور مستقلة عن القصص الأخرى. 


a n E a‏ ة أقل حدة؛ وتقطلب أيضاً 
أن ندرك العلاقات الداحلية الغائبة- وإن كانت مفهومة- بين قصص الكاتب» حاصة إذا احتار هو أن ينشرها 
في کتاب وأسحد. 


ویشیر هنرى سيدل كانبى ١ة‏ الذي يحاول أن يصور الانتقائية الأساسية في القصة القصيرة› 
إلى أنه ربما تكون القصة ججاياً مستقلا لتيار فكري أوسع: «إن كاتب القصة القصيرة لا يبحث إلا عن 
أحدوثة» هي -مثل فقاعة على مجرى النهر- جزء مميز من ذلك عن التيار الرئيسي .. إله يضيع الفرصة في 
حالة الاكتمال وينتهزها في حالة القوة» وذلك عن طريق تغير في الموقع الذي يرى مبه عالم الحقيقة 
اوالوهم»ة"“ ومن جميعه لعدد من هذه «الفقاعات» من مواقع مختلفة» وتدظيمه إياها في نظام مكاني ما 
داخل مجلد واحد- فإن الكاتب يسمح لنا بالإعلان عن الأعماق التي تقع أسفل كل فقاعة» لكنه يسمح 
لا أيضا أن نشعر بالتيا ر الموضوعاتي الذي يفيض عبر «عالم الحقرقَة وعالم ا الخاص به) . وبينما تتحسس 
كل قصة قصيرة أحدوثة مختارة ومعزولة فيما يبدوء ببعض العمق ومن وجهة نظر معينة» فإنها ربما تظل 
جزءاً من كل مفهومي أوسع إلى حدماء تظل إشارة واحدة لحقيقة أوسع أو تيار موضوعاتي لايمكن لقصة 
قصيرة أن ترسمه على نحو کامل. 

ربما يبدو أن متوالية القصة القصيرة تتطلب نمطا خحاصاً من القصة: بعض الردة من حيث النوع 
تنتهك مفهوم الوحدة الذى أرساه «بو» » و«ماثيوز» . متل هذه القواعد على كل حال ليست مفهومةء ولا 
هي كلها قواعد وصفية» بسبب التنوع الواسع داخل النوع. إن مسلك القصة القصيرة يصعب تصليفه؛ 
فالقصة القصيرة ة مصطلح مطاط إلى حد بعيد. والأهم من هذاء > کما یلاحظ چریس کارول اراتیس 88ا02 
«أن ملاحظات بو لاتلائم زمائناء والحق أنها لا تناسب التراث الخرافي الحديث في القصة الذى يبدا 
بتشيكوف» الكاتب الذي اهتم وحده - من بين «الحدثين» الذين يشير اليهم آواتيس - ہما تهمله القصة 
وبتأثيره على الحصيلة النهائية » يكرر تشيكوف في رسائله تأ كيده على ضرورة عدم اكتمال القصة القصيرة: 
«فالأعمال ذات التفاصيل الطويلة لها أهدافها الخاصة بهاء التي تتطلب إجراء أكثر حرصاًء على الرغم من 


‹(إ ۹ 


التعبير الكامل . أما في القصة القصيرة ة فأفضلل لك أن تقول ما لايكفي من أن تقول ما يزيد على الد ^ 


علال هذا الاهتمام بالإيجاز لاہد ان ا قدر معین من النشاط الذاتي للقارئ»ء الذي غارف في 
العملية بن یضع مات رکه المؤلف. ورغم ان هذا النشاط ساعد على تدعيم التر كيز في جربة القراءة» انه في 
نفس الوقت ينطوی- للحظة- على الوصول إلى aa‏ 


تقدم متوالية القصة القصيرة - منحهزة هذه القيمة المغيرة- مصدراً قيماً وجاهزاً لمساهمات القارئ 
الذاتيةء فأرة فة قصيرة ة تقريباًء حتی تللكف القصص المتميزة وة يشلة) هر من الحتمل ان يغتيها السياق 
الذي يمدها پبمجموعه من القصص لها نفس الاه وكتبها نفس المؤلف . . وقي نشرة جار اند ۸۹۱ 
لكتاب (طرق السفر الرئيسية) على سبيل الخال ء تمثل القصص الست متوسطة الحجم = يوحدها جانس 
سردي دائم» وموقف صلا حي › والوتيف المحكررء والتعارض بين وال اا وا وسلسلة من 
الأقوال المأثورة - تمشل صورة مر كبة لایمکن أقصة مقردة مثل ر کت برائن اللبؤة» ن تقدمها. و كما 
يلا حظ دونالد لیزر Pizer‏ فان الكتاب بو صفه کل کتاب قوي وهثبر؛ وله تأثیر جمالي يقوف تأٹیر ان وة 


ئ 


إن الوحدات المفردة في متوالية القصة القصيرة تنمو غالبا عن فكرة أشمل وحاكمة» قد تكون 
سابقة على هذه الوحدات»ء أو تأخذ في التشكل خلال إيداعها. ومثل هذا التصور الحاكم بالنسبة للكاتب» 
NINES os‏ 
قصصه» لکنه في الوقت نفسه يخلق له مشكلات شكلية› لاه يقدم له إغراء بمقاربة الرواية. . ورغم ُن 
متوالية القصة القصيرة تعطي حلا مرضياً ثل هذا الأزق» فإن وضعيتها كبديل كانت حتى وقت قريب 
وضعية مؤقتة إلى حد ما إن شوسر ربو كاشيو وحوميروس نهضوا بعبء المتقدمين عليهم في التاريخ» من 
أجل توحيد مجموعة مترابطة من القصص a E I i‏ 
على الاكتفاء النوعي للقصة والمفاهيم التقليدية عن الوحدة الروائية- أعاق لمرات متعددة عبور الحدود بين 
الأنواع» » الذي تتضمنه ا القصة القصيرة . وأحرز تطور الشكل وی انتصاراته» لامن خلال چویس 
وأندرسون وحدهماء بل أيضاً من خلال إمكانيات الوحدة التي نراها في امجموعات الإقليمية الأمريكية› 
ومن ححلال التجريب لكر حداثة فى الرواية(" ا 


وما تزال هناك مشكلات قد تصادف الكاتب» وذللك ما توضحه شكوك تشیکوف حول مهمته وهو 
يحاول أن يتخطى حدود القصة المفردة: 


« إن المرء مجبر أيضاً- وهو يخطط لقصة ما- أن يفكر أولً حرل إطارها الحيط ؛ فمن بين حشد من 
الشخصيات الرئيسية والثانوية لايختار المرء إلا شخصية واحدة: زوجة أو زوج» يضعه المرء على اللوحة ويرسمه 
وحده مبرزاً إياه» بينما يتبعثر الآأحرون على السماء مثل قطع معدنية صغيرة . والنتيجة شيء يشبه قبة السماء: 
قمر والحد كبير وعدد من النجوم ea‏ لكن القمر ليس وحده الشيء المهم, ؛ لأنه لا 
یمکن فهمه إلا اكك ل يضاً. وكذلك ف . وأيا كان ما أنتجه فهو 
N‏ 


۹Y; 


أكثر اتساعاًء لكنه ليس شكلا روائياً. إن التوسع والتفصيل داحل القصة نفسها سينتج عنه خرقة مهلهلة 
تماماًء لاشيءِ» مثل قبة السماء. ومن ناحية أحرى»› فان نورائية جم أو أکثر من هذه «النجوم الصغيرة) في 
مواقعها الخاصة الحددة ( ذه هي القصص) سو مجعل متام امات كلها ساطعة . ومن خحلال تلبية 
مطابات الموضوع والتيمة في الإطار الأوسع لتوالية القصة القصيرة» سيكتب فنان مثل تشيكوف» وبثقة 
أكبر» قصة قصيرة تقض «وحدها في الفضاء» » مثلما تطالب إيودورا ويلتي القصة الناجحة أن تكون: «إننا 
نرى هذه القصة كأنها عالم ضعيل في الفراغ تماماًء مثلما يمكننا أن نعزل جما واحداً» عن طريق رؤية 
مركرة» رؤية تتجاهل إلى حين» الفضاء الذي قد تملكه القصة في إطار أوسع' '. 

إن العالم القصصي الذي يخلقه الفنان يعتمد تماما كما يعترف هدري چيمس في تقديمه ل 
«رودريك هدسون» - على التلاعب الفني بوهم الاكتمال: «والحق أن العلاقات عموماً لا تتوقف في 
مكان» ومشكلة الفنان الدقيقة هي أن يترسم دائماً- وبهندسته الخاصة- تلك الحلقة التي يبدو أن العلاقات 
ستفعل فيها ذلك بنجاح» ."" أما بالنسبة للروائى وكاتب القصة القصيرةء فإن هذه الحلقة تركر رؤية 
القارئ على كاية العمل واستمراريته الجمالية داحاها. إن الفنان الذي يبد ع متوالية قصة قصيرة يترسم ¬ من 
ناحية أحرى- حلقة واسعة» توي على عدد من الحلقات الأصغرء وإضعاً بعداً آحر في اعتباره. إنه ينتهز 
فرصة الحميقة القائلة أن «العلاقات لا تتوقف عموماً في مکان» » وذلك حتی یصو غ عملا یجبرنا- بهندسته 
الخاصة- على إدراك الحاقة الأوسع التى توحد محاور للت ركيز متمايزة» لكنها مترابطة. 

وفي عملية الببحث عن وحدة» لن يميز قارئان بالضبط- كما يلاحظ ولفجاخ إيزر 158- الحلقة 
نفسها أو الشكل نفسه: «إن شخصين يحملقان فى السماء المظلمة» وربما ينظران كلاهما إلى نفس 
الجموعة من النجوم› لک اغذهها رئ جو محراٹ ۲اعاه‌ا۴ ویرى الأحر صورة مال دب. إن 
النجوم فى النص الأدبي ثابتة» والخطوط التي تربطها متغيرة. ويمارس مؤلف النص قدراً كبيراً من التأثير على 
خيال القارئ. ولكن ليس هناك مؤلف تافه يحاول أن يضع الصورة الكاملة أمام عيني القارئ» E‏ 


في متوالية القصة القصيرة» ربما أكثر حتى مما في الرواية (التي هي أساس لنطريات التلقي الجمالي 
لدى ايرر) » قد لا يعلن الفنان حتى عن القليل من الصورة الكلية» ويعتمد على قدرات القارئ على صنح 
النموذج› لکي يصوع هو الا رتباطات المتغيرة وبني الا ستمرارية ألنصية . هدا هو الحال مح إيودورا ولتي في 
«التفاحات الذهبية) » إذ تتطلب منا أن ندرك العلاقات التكاملية بين الشخصيات» وندرك شبكة الأوهام 


وي ؤكد فيليب شتيفيك ءذ»ع1اS‏ : «أن مثل هذه القدرة على بناء الإطار تعلن عن الميول نفسها التي 
نستخدمها في جاربنا اليومية» فغريزة الغلق هي خحصيصة أساسية للعقل» ومن ثم فإن غريزة تشكل القصص 
في إطارات» هي مجرد نتيجة للتصورات الإنسانية الكامنة في أساس العقل» . “ ''وغريزة التشكيل هذه 
ليست محصورة في السرد وحده» فسواء كنا نقراً قصيدة أو متوالية شعرية» نقراً قصة قصيرة مفردة أو متوالية 
د قصيرة» رواية تقليدية أو رواية جريبية» يمكننا أن نزعم ن المؤلف يرسم فعلاً (أو يتصور مؤقتاً على 
الأقل) حلقة ناجحة إلى حدماء خرب فيها قدراتنا على صبع الإطارء لنطور العلاقات بين الأجراء المغلقةء 
ورغم أن مقاصد الكاتب ربما تكون مشتتة» وربما غير محددةء فإننا نزعم أن نصه مترابط بطريقة ماء طريقة 
تسمح لنا بإدراك الإطار والمعنى. إن رغبتنا في الوحدة والتماسك رغبة عظيمة؛ لدرجة أننا نستخدم كفاءاتنا 


AF; 


الأدبية في الغالب»ء لكي جحل المادة غير المترابطة مادة متكاملة على نحو واضح» طالا ظللنا على إيمان بأن 
العمل يمتلك كلية شكاية وحين نعطى للعمل عنوانً وبداية ونهاية» فإتنا نحاول يبسالة أن نصنع معنى ما 
يبدو كأنه صور متجاورة» أو حوادث لاعلاقة بينهاء أو سلسلة ساكنة من الصور. وحتى في عمل مثل 
« القصص التسع» J‏ ج. د. شالنجر› الذي يیدو للوهلة الأرلى مجمو عة قصص عشوائية»› يتصور النقاد 
ترابطات رمزية» وكلية شكلية وتقدماً تتابعياً» ينشاً عن سمات من قبيل أقوال «آن» المأثورة» وتيمة الاغتراب 


العامة ء وأنماط الصور والشخوص المحكررة؛ وتنظيم إلمجحلد. 


ورغم OE EE‏ «شريحة الحياة» في القصة القصيرة» تمثل صعوبات حاصة بالدسبة 
لبعض القراء» فإن أشكالا أوسع مل الرواية والقصيدة الطويلة تفتقر إلى وحدة مركزة» وتضع أا و 
على الذاكرةء ترهق القدرة على صنع الإطار باستمرار. وي كد بو في «فلسفة الإنشاء» أن الكلية الجمالبة 
لاقصيدة الطريلة يحطمها الشكل نفسه: «فما نسميه قصيدة ة طويلة هو في الحقيقة مجرد تتابح لقصائد 
مختصرة أو فلنقل : تتابع لتأثيرات شعرية مختصرة. »ولسنا في حاجة إلى أن نوضح أن القصيدة لاتكون هكذا 
إلا بقدر ما تستثير الروح بالتسامي. وكل هذه الاستثارات هي استثارات مختصرة» عبر ضرورة فيزيقية . 


ولهذا السبب»ء كان النصف الأرل على الأقل من «الفردوس المفقود» نثراً في جوهره (تتابعاً 
لاستتارات شعرية مرصعاً- بالضرورة- بمتخفضات ماثلة) » والكيان الكلي مشتعق- عبر الافراط 2 طوله- 
من أوسح العناصر أهمية ؛ الكلية أو الرنخدة او الاتر : 


ورغم أن تعليقات بو قد تكون قائمة على مفهوم للوحدة متصلب أكثر ما ين ينبغي» فإنه مح ذلك يدرك 
نمط الجزر والمد الذي يميز خبرتنا بالعمل اطول ها بك من ا فان هذا التذبذب المحلاحق 
لايتىكل انهياراً للبنية . إنه فقط يركز اتتباهنا على أندا نحتاج في الأعمال الأطول» إلى صور مساعدة» حتى 
تساعد قدرتنا النشطة على صنع الإطار. وسواء كان المؤشر الدال على مل هذه الصور هو تغير رقيق في 
التمة: 5 استرا-حة وأضحة مع فصل جدید› فان تمرف استمرارية العمل و-حذه هو الذي ۇدى بنا إلى 
الببحث عن التماساك . إننا نتوقع في العادة أن نوفق ہن هذه الأ جزاء المنفصاة فيما يشبه الكلية إلى حدما. 
ا عموماً- كما فعل أو ستن رايت ع۲1 مع الرواية- أن «غالبية الأعمال موحدة على نحو أفضل ما 
ا ذلاك أن العقليد الشكلي تقليد قوي» والافتقار الواضح للوحدة هو في الغالب قصور 
أجزائنا عن الوصرل إلى إمكانية غير مألوفة إلى حد مام ١‏ 


وماتزال متوالية القصة القصيرةء بالنسبة لمعظم القراء» واحدة من هذه الإمكانيات غير المألوفة. ونتيجة 
لهذاء ربما تقرأً المتوالية على مهل إلى حدماء مع مقدرة على بناء الإطار متساوية مع الوحدة داخحل كل 
قصة» لكنها ضعيفة حين تصل إلى الإمكانات الشكلية الأوسع. إن القصص في مجموعة واحدة- رغم 
رجودها بين دفثى نفس الكتاب- تدعرنا إلى النظر إليها مفردة» لأن كل قصة تمنحا إحساساً بأنها مغلقة. 
ومشل تابح التأثيرات الشعرية الختصرة التي يلاحظها «بو» في القصيدة الطريلة» يمكن للامنحنى الصاعد/ 
الهابط من متوالية القصص أن يحجب الكلية الأوسع . وهو لا يفعل ذلك على كل حال إلا إذا ركزنا انتباهنا 
بإيغال شديد في كل جزء من الأجرزاء المساعدة» متجاهلين إمكابية أن يستغل الكاتب حقيقية أن القصص 
امجموعة فيزيقياً مع بعضها البعض» يمكن أن تكون أساساً لعمل متضام من الناحية الشكلية» ومتكامل في 


ر ۹£ 


كاب واحد. وقد تكون الحيوط الرابطة لترالية القصة القصيرة عبارة عن سللك قوى ."“» كما يؤكد ديرك 
کويك Kuyk‏ في حديثه عن مجموعة فو کنر «اهېط ياموسى» . إن مجلد فو کنر لا یو حده فقط دور «ايك 
مكاسيلن» راوياً وبطلا في نفس الوقت» بل يوحده كذللك العلاقات الدموية بين الشخصيات»› وطقوس 
الصيد» ورمز الدلتاء وتيمة الاستغلال الشائعة الرابطة لقصص الصيد التي تبدو متجاورة» بالملابس السوداء 
المخصلة بهاء والسيمترية البنائية بين مجموعتين من القصص. وقد تكون هذه الخيوط- من ناحية أخرى- 
في رقة الخيوط في بيت العنكبوت وتعقدهاء مثل الوحدات الرمرية والموضوعاتيه التي تكمل الراوبط بين 
الشخصيات في «التفاحات الذهبية» . إن الوحدة في متوالية القصة القصيرة- بالمقارنة مع الوحدة في الأنواع 
الأخحرى- ستكون وحدة أكثر مرونة» وتضعداً في عملية بحث واسع النطاق عن إطارات للحدث والمعنى. 
إنها مغامرة يتعاون فيها القارئ والمؤلف لأبعد ما تتطلب الأشكال انقتاحاً . 


NT‏ أن الشكل المفكك ۴١۲۳‏ ع00 لايمكن اعتباره صيغة ضعيفة من الوحدة» 
«فالتكامل بين الأجزاء أعظم في الأشكال الحكمة» بسبب العدد من الأشكال الجردة القوية الذى 
ينبئ عنه» ويمكننا أن نقدم أكثر من سبب لحضور الأجزاء تموضعها. فحن في العمل المفكك أكثر وعياً 
بالإمكانيات التي لا يختارها الفنان. والحق أن كل عمل» أا كان حجمه» لابد أن يحخفق إلى حدماء وقد 
يستعاض عن الإحفاق» أو قد يتم تبريره» أو حتى الإشارة إلى ضرورته» من خلال قوى أخرى في العمل. 
إن المصطاح مصطاح نسبي مفيد في المقارنات» وهو بالضرورة مصطلح ازد رائي ٠۱۲‏ إن وعينا الأ كبر 
بالاستراتیچیات الموسحدة التي لايختارها المؤلف» لابد أن يقودنا إلى الببحٿث عنها من أجل الاخحرين . فالوحدة 
المفككة تتطلب أن تكون قدراتنا على صنع الإطار محفوفة بالانتىاه والسعي» في سبيل إضفاء التعاون على 
لمادة التي تبدو لأول وهلة منقصلة . وهكذا نحن لا نعيش في متوالية القصة القصيرة لذة الإطار المغلق لكل 
قصة فحسب» وإنما نتلقى المكافآت عن اكتشاف الاستراتيجيات الموحدة الأعظم. 


يزال قراء کثيروك يعانون انعدام الثقة» نظراً لعلاقة هذا الكل ب بتكسير الوحدة» ذلك التكسير 
الدي يعرفه رايت على أنه «فشل الشكل اف ی ان یصبح مرئياًء أو أن يعد بذلك» . ووفقاً لعظم نماذج 
الشكل التي تتخذ من الرواية معياراً لهاء فإن الوحدة احكمة والاقتصاد في الشكل هما المصدر الأساسي 
لإرضاء القارئ. ولابد أن يستعاص عن التفكك أو يتم تبريره» لأنه قد يعوق إدراكنا للمبداً الحاكم في 
العمل . 

وعلاوة على ذلاك» فان للتفكك مكافاته الخاصةء التي چا ر آیزر «التعارض ا 
للشكل الأ كثر انفتاحاء التعارض الذي يوحي «بإمكانات متعددة للت ركيب دون إعطاء قالب نهائي» لدرجة أن 


هذه المهمة تظل متر وكة لحيال القارئ»"'“ إن تفكك الروابط أعطى لترالية القصة القصيرة جاذبيتهاء لاله 
يخلد الوعي الأ كبر بالإمكانيات الشكلية» والإيقاعية» والموضوعاتية 11٠7۳۹1٥‏ البديلةء ولأنه يلرم القارئ 


e ترویعں‎ e SS e 
یو جد متوالية القصة القصيرة إذن حيز متسح للتفسير الذاتي والحشا ركة النشطة . س‎ 
القارئ أصعب وأجدى في الوقت نفسه. ويتفق رايت فيما يتعلتق بالرواية على الأقل» أنه «إذا كان الهدف‎ 


›)۹۵(‹ 


هو أن نخلق شكلاً في عملية وله إلى شيء مرئي» فإنه يمكن الحصول على هذا الانتصار بالمدى الذي 
تكون به هذه العملية أصعب (رلكن ليست مستحيلة في الواقع)» من خلال التقاليد الضيقة»'"“ إن 
كاتب متوالية القصة القصيرة» بعمله في غياب الوحدات السردية الشائعة في الروايةء یراود الوحدة المتحسرة 
حتى ينجر «الانتصار» رغماً عنهاء من خلال إقامته محموعة جديدة من القواعد السردية الاساسية التي تعتمد 
بشدة على القدرات القعالة في صنح الإطار. 


ولأنه ليست كل مجموعات القصص القصيرة متواليات » فإن لنا بطريقة ما أن ندرك متى نقارب كتاباً 
بقرانا على التجميع في صورتها الكاملة» وعادة يمكن لتجميع المؤشرات- التي لا نكتشف بعضها إلا بعد 
الضي في قراءة الجلد-أن يمدنا بمفاتيح لطابعها التتابعي. إن عنوانا يختلف عن عنوان أي من قصص 
الجموعة (على سبيل الخال مجموعة ويلتي: التفاحات الذهبية) » وقولا مأنوراً له تأثيرات في الموضو ع (مثل 
أقوال «أن كوان» في مجموعة شالنجر «القصص التسع»)» وسلسلة من الأقول المأثورة قبل كل قصة (( كما 
في مجموعة جارلاند« طرق السقر الرئيسية))» وخريطة للموقع ( كما في مجموعة أندرسون «وينسبرج 
آوهبو»)› کل هذا یمکن ان يوحي بالوحدة لال . إن تقديم المؤلفء كما في تقديم أبدıكUpdike‏ 
مجموعته «(قصص أ لينجر) » قد يکشف عن اهتمامات معينة متكررة أو ترتيبات بنائية . وبالمخل يمكن 
للتقديم أو الخاتمة الخيالية أن تؤطر القصص وتعطيها مقدمة ونهاية . وذلك ما فعلته الصورتان الموجزتان «فجرا 
واغسق» في مجموعة جلوريا نايلور ٣0ارة‏ «نساء الحمارة» . وعندما يهيمن مكان شائع على القصص› 
كما في مجموعة چويس «أناس من دبلن» يمكن أن نتنبه لوحدات أخرى محتملة. وكل الوحدات الشائعة 
التي تميز الرواية يمكن أن تستخده- بطريقة معدلة- صيغاً للعماسك في متواليات القصص القصيرة: 
الشخصيات المترابطة- الرواة المعشركون أو المكملون- التيمات المحكررة- البنية الزمنية المفككة- المقولة 
المضادة- الصور والموتيفات المتكررة. كل هذا قد يصبح دليلاً متزايداً ونحن راود النص. 


رجه تمو ع ا ارا الق الففيرة كل رة رع كل جال ره ر ا 
جمالياًء وتدشأً عن دافع إبداعي فريد. ورغم أن الناشرين والحررين غالباً ما يكون لهم يد في توجيه إبداعية 
المؤلف» فإن يد الكاتب الجاد هي التي تشكل التوالية النهائية وفقاً لقاصده هو الجمالية. ويعترف وليم 
سارویان 51۲0٥711‏ -علی سبیل الثال في تبریره جموعته «اسمی آرام» بالتشجيع المطلق لدورية A1۸11٤‏ 
Monthly‏ ومطالبة إدوارد أو. برين 0'8٥١‏ محرر «أحسن القصص القصيرة» في سبيل كتابة قصص أ كثر 
عن الأرمن. علارة على ذلك؛ فإن مجلد القصص الأخير يصوغه الحررون. وتشجيعهم لا يسمح لسارويان 
إلا بحرية أن يكتب دون ححطة تفصيلية» وأن يثق في ذاكرته التي تشكل الكتاب في التتابع المفكك لحياة آرام 
جارولانيان «مىذ أن كان عمره سبعة أعوام وبداً يشعر بالعالم كشخص متميز» إلى أن أصبح عمره سبعة 
عشر عام وترك الوادي سعياً وراء ما تبقى من العال»(""“ 

ومن ناحية أحری»؛ فإن الاختيارات التي يقوم بها الحرر» بغض التظر عن مدى تميز مقاصده أو 
جاذبيته النقدية» لابد أن ينظر إليها بشكل مختلف نوعا ما. وحتى إذا كانت مثل هذه الجموعة تمتلك 
درجة عالية من الوحدة والتماسك) وتبدو متقاربة مع مقاصد المؤلف» فإنها لا تستفيد من بصيرة المؤلف 
وروحه في التشكيل. إن فيليب يوج Yo‏ مثلا یأمل- عن طريق ججميع كل القصص التعلقة يبطل 
هيمنجواى المتكرر وتنظيمها في «قصص نيك آدمز» - يأمل أن يتناول ما يتصور أنه التأثير الجرأً والتماسك 


A 


الباهت لقصص هيمنجواى المبحثرة في مجلدات متعددة «عند ترتيبها في تتابم متعاقب تشکل أحداث حياة 
نيك قصة لها معنى» حيث تدمو الشخصية المذ كورة من طفل» إلى مراهق» إلى جندي» إلى محارب قديم 
ركاتب وأب. إنها متوالية توازي أحداث حياة هيمنجواي الخاصة على نحو دقيق»"" وتوجد مشكلتان في 
متوالية يوخ: الأولى؛ أن حطة «السيرة الذاتية» المتخيلة هي خطة يوخ لاخحطة هيمنجواي» والثانية: أن 
هيمنجواي قد أبد ع متوالية قصة قصيرة خحاصة به هو» مستخدماً عدداً من قصص نيك آدمز» وذلك في 
مجموعة «في زماننا» . 
يستخدم يوج ثماني قطع مدشورة من قبل» مع قصص حول نیا آدمز من مجلدات آخری» ویشطب 
القصص التي لاتصور نيك في مجموعة «في زمائنا» » ويحاول أن يخلق قصة تسير في خحط مستقيم» وتمثل 
حياة نيك في حمس مراحل محددة. ورغم أنها ليست رواية» فإن قصص «نيك آدمز» تقدم اختياراتها في 
بنية زمنية أكثر إحكاماً من بنية مجلد هيمنجواي . و كما وصفها هیمنجواي في جطابه ا ويلسوك»› 
فإن مجموعة «في زمائنا» انبنت «بوضع (من «في زمائنا) الأولى) بين كل قصة وأخحرى . وهذه هي الطريقة 
التي سارت بها- لتعطي صورة للفحص البيني الكامل في أدق تفاصيله. مثلما تنظر بعينك إلى شيء ماء مارا 
بمحاذاة الساحل» ثم تنظر بعد ذلك اليه بامجهر المکبر × ۱١‏ sإoااcمہ81‏ آورہما تنظر إليه ثم تذهب بعد 


ذلاكف وتعیش فيه»¿ (۲۲۲ 


وإلى جانب هذه البنية الطباقية التي يستخدمها هيمنجواي» ليعكس الطبيعة الجزآة للعصرء جد في 
مجموعة «في زمانتا» بعداً نحطياًء > يأتي من الترتيب المفكك للقصص التي تصور نمو «نيك» : فالقصص الني 
لا تمثل نيك في النصف الأخير من ن جلد تقدم الشحصيات الراشدة على سبيل المقابلة. فقصة «نهر كبير 
ذو قلبين » التي تستخدم كخلاصة للمجلدء u‏ بين اعتزال نيك في شعيرة الصيد المدارية» ومحاولة 
I a mm‏ ال 
ففرا : - ورغم أن قصة «نهر كبير ذي قلبين » قصة قوية في حد ذاتهاء فانها تعطينا إحساسا ہالانغلاق من 
خلال تصويرها لاعتزال نياك المتوتر وسط أرض الحياة الحديثة» الأرض اليباب الحترقة. ومجعل الصورة القلمية 
المغلقة» في خحتام ساحر» منصبة على أحلام الهروب المثالية. 


«في زماننا» هي متوالية القصة القصيرة اللخاصة بهيمنجواي» بصورها القلمية المتعاقبة المتميزة (من 
مجموعة في زماننا» ٠4‏ ,؛,ء والقصص المنشورة من قبل وليست كلها متضمنة لنيك) il:‏ «(قصص نيك 
ادمز) فليست متوالية قصة قصيرة - ورڊ بما يجمح بين مجلدي الحرر والمحؤلف كليهما قدراتث متشابهة على 
صنع الإطار» لكن امحرر يضيف بعداً ار للعمل › مداد مثالا أحر للتفسير التقدي بين القارئ والقصص . 


إن مجموعة چول أبادايلف (قصص آولیتچ) التي جمع مواد قد يمة عن مکان شر ب وترتبها في 
متوالية- ضذه أجموعة تکشف عن الاخخل<فات الحتملة بین جحهود المؤلف وجهود اڪرر. فرعم تردده في 
البدايةء إزاء رغبة ناشره في أن يفكك مجموعات سابقة لكي يخلق مجلداً من القصص» »> يع في مدينة 
-رعم ذلاكف وجل آبادايلف أن سيطرة مدهشة يمكن أن حدث» حين يمسك الولف ہمنتجاته 
السا 


«لقد ماتت شک و کي على أمل أن التر كيز على صور معيدة ربما يتولد عنه ضوء جديد» أو على 


2 


الأقل يركز الضوء الموجود هناك بطريقة أكثر حدة. آمل أن يكون ذلك مبرر لکتابي هذا. قد جمعت 
القصص مع بعضها البعض كما يرتب المرء رسائل الحب التي استردها. لقد انسحبت أولينجر مني » وأزاحتها 
الصياغة في بلورة الذاكرة. واستهلكت القصص امجحموعة هنا تلك المدينة وذلك الزمان الذي تصوره»ء إنها 
ليست سيرة ذاتية ؟ فهي تصنع سيرة مستحياة . لقد قدمت هذا الكتاب مؤمناً أنه كتاب مغلق) . 


إن قصص الكاتب قد تعخذ بين يديه حياة جديدة» وتکشف عن معان جديدة» له هو نفسه»ء ولقرائه 
في نفس الوقت» حين يتم جمعها في مجلد واحد. لقد أقامت قصص أباداياك «المبلورة» إعادة التخيل 
الخاص به للماضي القصصي › لكنها جمعت في شكل كتاب» فاستهلكت الموضوع› » من حلال الت ر كير 
والمرجع المنعكس. ورغم أن أبادايك لم يعد كتابة تاريخ أولينجر» فانه خحلق- بترتيبه ل «رسائل الحب» شبه 
الأتوييوجرافية» في متوالية ا فيها نضج رجل شاب- ححلقی مجلداً يقم جربة جمالية جديدة. و«(قصص 
اولينجر» هي بالنسبة لأبادايك الآن كتاب مغلق» أما بالنسبة لقرائه فقد أصبحت كتاباً مفتوحاًء تلقى كل 
اا ای او ع ا ا 


وتمثل متوالية مرتبة مثل «قصص أولينجرا » استراتيجية إبداعية واحدة ممكنة لإنتاج مجلد موحد. 
ويقسم فورست إبجرا م النوع الذي يسميه حلقة القصة القصيرة إلى ثلاثة أنماط متمايزة» کر نمط منها 
E‏ مختلفة» «فالقصص المترابطة رہما يتم «تأليفها) على انها کل متصل› أو يتم «ترتيبها) 
في E‏ تستکمل لکي تشكل مجموعة». ورغم أن فصائل إجرام تثبت جدواها ي وصف 
الاستراتیچيات التي يتضمنها إبداع متوالية القصة القصيرةء فان من الصعب ا أن تضع مجموعة بأمانة في 
فصيلة واحدة» فحتى في «قصص أولينجر» التي تبدو مترالية مرتبة بشكل دقيق» لم تكن القصة الأخيرة في 
موسم كرة القدم» متضمنة من قبل في مجموعات أبدايك الأخحرى»ء وبمقدمته وحدها تكمل القصة 
المضافة الكتاب. 9 آن ن ؤکد بوضوح أن أبادايك كان فقط يؤلف- غير واع- مجلدا متصلاء تماما 
كما يعود مرة بعد أخرى إلى المكان نفسه رالشخصيات نفسهاء > تللك الشخصيات التي كانت- کما يکد 

هو - «في أعماق الولد نقسهء هذا الولد احلي». . وليس هناك مجلدات كثيرة على كل حال»ء تشبه فصيلة 
إخرام التأليفية «التي يتم تصور ها على أنها كل بدءاً من اللحظة التي كتب فيها المؤلف قصته الأرلى» 
ل ت حت مسمی الحلقات المستكملة» التي مۇلفة بجلاءء ولا هي مجرد ترتيب ؟ فربما 
تبدأً على أنها قصص مستقلة لاعلاقة بينها »> لكن سرعان ما يصبح مؤلقوها واعين بالمبادئ اة التي قد 
تتسرب داحل أحداث القصص؛» ولو بشكل غير واع» ٠۲*2‏ 


إن افتقاد متوالية القصة القصيرة الشديد للشكل يبدو مدمراً لوضعيتها کشيءِ اف او « کمجرد 
شيء٠‏ » فمعظم المتواليات- عند نقطة مامن تأليفها- تمارس الدوافع الثلاثة التي يحاول إ نجرام ا مانن بها 
ورغم أن المتوالية قد لاتنبني وفقا خخطط ماء فإنه عادة ماتوجد بعض المبادئ التأليفية | سواء کانت 
سابقة على القصص نفسهاء كما في مجموعة شتاينبك «مراعي السماء» » أو نشأت خلال التأليف» كما 
في مجموعة انقرسون کک أو صيغت محرا لتوحد عدداً من القصص المتشابهة كما في مجموعة 
أباداياك «قصص أولينجر» . إن كل المتواليات تخضع لبعض الترتيب (ومن الممكن أن تخضع لإعادة الرتنت) 
سواء حطط له من البداية» أو تمت رؤيته في النهاية. وقد يكشف.الإطار الناج عن هذا عن تقدم في الزمان 
إلى حد ماء أو قد يتشكل ببساطة من خلال ما تسميه كاليشر «الإيقاعات الطبيعية لجمهورما» في العقل : 


A: 


ظهور الاهتمام وتلاشيه» الاحتياج إلى الانتقال من الطيش إلى الكآبة» من الظلام إلى النورء من الأنوثة إلى 
الرجولة إلى الخنوئة» من الواقع غير الموثوق فيه إلى الفانتازيا التي ند ركها باستمتا ع" 


كل المتواليات تستمكل بطريقة ما في النهاية » سواء من خلال إضافة قصص جديدةء وإ إعادة النظر 
في قصص موجودة› او اتا مقدمة»› أو مجرد انحتیار عنواك. والأثر النسبي لهذه القوى الثلااث المشكلة 
لايملك التحكم المطلق في درجة الوحدة: فالمتوالية تتخلق مبدئياً عبر تنظيم قد لايکون ا قدرما هو 
تنظیم يسترشد بخطة المؤلف. عموماًء ومهما يکن من آمرء فإن المتواليات التي تنطوى ی عملية اكتمال 
شاملة قق أعلى درجة من التماسك» ذلك أن هذا الاكتمال ينشاً معظمه غالبا عن مبداً تأليفي مصوغ 


على نحو واضح»› وترتیب متناغم على نحو جید. 


ولكى نقتنع بتحديد وضع متوالية القصة القصيرة بين الأنواع الأدبية» ونؤسس درجة للوحدة فيهاء قد 

نبحث في الجموعة عن نطاق متصل من ناحية» وعن الرواية التقليدية من الناحية الأخحرى. وفي البحث عن 

مل هذا المتصل يجب أن نستخدم مجموعة أندرسون «وينسبرج أوهيو» ومجموعة ويلتي «التفاحات الذهبية) 

-حيث تكشفان عن توتر متوازن بين استقلالية كل قصة ووحدة المجموعة ككل - يجب أن نستخدمهما 

كمنطقة وسطى . وكلما أصبحت الجموعة أشد وحدة من الناحية العضوية e aT‏ تقارب تلك 

المنطقة الوسطى الفسيحة من متوالية القصة القصيرة. وقدر ما تفقد الأجزاء اكتمالها الفردي وتخضع 
للممخطط السردي الأوسع» فإن العمل يتخذ طابعاً روائياً. 


N GG CG 
وتنويعات من أنماط الشخصيةء ونطاق واسع من التيمات. في مثل هذه المجلدات يحاول المؤلف محاولة‎ 
بسيطة- أو لايحاول- لكي يضع امجحموعة مع بعضها البعض» رغم أن قصصا قليلة قد حمل بعض التشابه.‎ 
ويبداً مجلد القصص في اتخاذ درجة أكبر من الوحدة حين تعالج قصصه موضوعات متشابهة» أوضراعات‎ 
متشابهة. وقد اتخذت مجموعات كثيرة ذات طابع محلى الخطوة الأولى نحو الانقطاع عن نفس القماشةء‎ 
حتى لو شكلت هي قماشة مهلهلة. ريبما تبقى الجموعات الموحدة على الهامش مفككة» كما حدث‎ 
مجحموعة بريت هارت «الافتقار إلى هدير المعسكر»»› وربما حختوى على قصص كثيرة جدا» كما في مجموعة‎ 
ماري ويلكنز فربمان «راهبة الجلترا الجديدة» . والتي لاتفتقر إلا لفهم نتائج الوحدة. إنها صورة مجمعة أكثر‎ 
منها متوالية معقدة. إن مثل هذه امجموعات يمكن أن تقدم صورة إقليمية متناغمة أو تيمة شائعة. وهي‎ 
تفعل ذلك- على حلاف متوالية القصة القصيرة الحقيقية- بطريقة جميعية أ كثر منها طريقة تتابعية.‎ 


إن امجموعة- بقائمة محتويات أقصرء ودفع موضوعاتي أوضح» وتطور للصلات بين القصص 
المفردة- قادرة على مقاربة الوحدة والتقدم الذي يميز شكل المتوالية. وامجلد- لکي يعبر النطقة الوسطى من 
الصا - عليه على كل حال أن يكون ديناميكياً بطريقة ما. بعبارة أحرى: على القارئ أن يتصور أن 
التشابهات في الموضوع» وإطارات التماسك تتقدم بشكل مطلق على تطور الموضوع الأوسع. وليس الأمر 
yT‏ مجموعة هاريت بيشوستو «قصص إلى جور الموقد في 
مدينة قديمة» كيف أنه يمكن جلد أن يكون موحداً من الناحية التكنيكية» لكنه في النهاية لا يعدو كونه 
مجموعة من الخطابات التي يتم الجمع بينها على نحو ضعيف. فسام لاوسون- الراوي المشترك الذي يمدنا 


۹۹ 


بمعبر من قصة إلى التي تليها- يلعب دور الجو أساساً. إن جدله وشخصيته قد يربطاننا به» لكن علاقته 
بالحكايات التي يحكيها علاقة ضعيفة. إن حساسية سردية مكتملة ومرتبطة عضوياً بامجموعةء أو متطورة 
بوصفها طابعاً للمجموعة- يمكن أن تعطي لذلك الجلد وحدة أقوى. وحين تأحذ «قصص إلى جوار الموقد 
0 مدينة قديمة» صلات آلية ضعيفة» لا يمكننا إلا أن نتعامل مع المجموعة بطريقة الأطفال الذين 

موك كجمهور لسا م. «ستتحكي لهم قصة واحدة» وحالما يلتهمونها مثلما يفعل الكلب مع قطعة 
اا شکونرن فرت e E‏ في متوالية القصة القصيرة التي تملك الوحدة الحضوية 
والتكنيكية معاًء لابد أن نستوعب القصص تدريجياً ونتنبه لتقدمها وتناصها المحتمل . 


وحين نبدأً في الت ر كيز على الموقف» والتيمة» والموتيف» والشخصيات»› والرواة» تضطلع القصص ذات 
السمات المشتركة باقامة شكل يمكن إدراکهء شکل ينبغي على القارئ أن یتصوره بوضوح کأنه شکل 
يغطور بطريقة تتابعية . إن غرابة الفكرة الوذ لدى الكاتب قد تدمر -بهذه الطريقة- تماسك امجلد» فضلً 
عن تتابعية القصص . في مجموعة شارلر شينزنيوت «للمرأة الساحرة» -مثلا يكون الراوي العم چوليوس جزءاً 
من قصة ستمرة متطورة» عبر القصصس الي يحكيها استجابة لحوادث محددة في حياة مستخدمه . وبدوك 
الحضور لن يفقد الجحلد زخمه السردي فحسب» بل سيفقد أيضاً تعليقه الموضوعاتى على مجاز السحر 
المهيمن» إن إدراكنا الكامل لالإطارات الجامعة لمثل هذه القصص غالباً ما ينشاً عن قراءات متعددةء وذلك أنه 
لا یمکننا توفیق الأ جزاء مع الكل توفيقا کاماہ إا بعد قرأءة اھر ککل وتثبيت مخططات التماسك . 
ومع ذلك فإن احعمالية الوحدة المتوالية الديناميكية في المتوالية الموحدة تكنيكياً وعضوياً - تظل كامنة فى النص 
منتظرة القارئ الذى يطورها. 


رأكثر صور التوالي وضوحاً هي الكتب المبنية حول قصة نمو شخصية ما ونضجها (أو نمط 
شخصية) . وقبل الماطقة الوسطى من المتصل ستكون- ببساطة- متوالیات من قبيل متوالية هيمنجواي «في 
زماننا» ومتوالية چويس کارول أواتيس «عبور الحده التى يبدو أن بها هفوات كثيرة فى تقدمها المتوالى 
المفكك» غير أنها لا تتطلب سوى فهم ماكر لوحدة التيمات في العمل . إن كتاب أواتيس يركز اساسا على 
عبور الحد بالمعنى الحرفي والمعنى امجازى» يفوم ! به زوج من الشباب يفران إلى كندا. لكن يبدو أن الت ركيز 
غير حين يعترض طريقه قصص الشخصيات الأخرى. NE NEE‏ 
التضمينات الموجودة فى العنوان امجازى» ووسعت من فهمنا للشخصيات الحورية» رغم أنها لا تتمازج 
الجماعية احتلالا في البنية. 


في مجموعات أكثر توازناً مثل «وينسرج وهيو و«التفاحات الذهبية» و«اهبط يا موسى» كانت 


ب جرج ویلارد»؛ وفیرچی ردي ؛ وأبك ما کسلین > أجزاء من متوالياتهم الخاصةء لكنها لم تسيطر عليها 
تماما e‏ لیات م حياة الاحرين موشاة بنضالاتهم› الاخحرين الذين کانت مواقفهم مكملة بوصو ح 


للشخصيات المتكررة. بل إن ما و هذه الكتب هو شبكة من الموتيفات والرموز الملسوجة والمتكررة علی 
نحو مطرد EE‏ ا 


والسرد المتصل من ناحية أخرى. 
وعلى الجانب الأخر من هذه المنطقة الوشطى» يبدأ مصير السرد الكلى في اتخاذ سيادة أكبر» لكن 


القصص تظل وحدات مستقلة. وفي الوقت الذي تستغرق فيه «المرأة الساحرة» و«وينسبرج أوهيو) فثرة 
واضحة من الزمن» يظل الخطط الزمني مفقوداً. وعلى كل حالء فإن الاسكتشات الخلقية المترابطة» مثل 
تلك التي يتألف منها كتاب سارا أوربي چيويت «بلد التنوب المسنون» يمكن أن تعطينا نظاماً متوالياً على نحو 
اشد وضوحاً ؛ ففي تعاقب زيارات الراوى للمستوطتنين المتعددين في «دانيت لاندج» تقتہس جيويت صيغة 
كتب الرحلةء مستخدمة شخصية الراوى والإطار الزماني (فضل“ عن الشخصيات روالصور المتكررة) لکي 
توحد كتابها. إن واحداً من أكثر التكنيكات شيوعاً في متواليات القصص القصيرة شديدة الإحكام هو البطل 
المحتکرر وذلك في الغالب لأن المؤلف يجد نفسه غير قادر على 8 ag at‏ 
لقد تصور ف وكنر» على سبيل المتال» مجموعته «الذى لايقهر» على أنها « سلسلة طويلة» :«لقد أدركت أنها 
ستكون حلقية» إلى الدرجة التي تؤدي إلى ما أعتبره آنا رواية» ولذلك فقد فکرت فيها باعتبارها سلسلة من 
القصص» لدرجة أنني عندما دخحلت في القصة الأولى أمكسي أن أرى قصتين أخريين» لكنني في الوقت 
الذي أنهيت فيه القصة الأولى رأيت أنها تفضي إلى ما هو أأكثر من ذلكء وحينما أنهيت القصة الرابعة كنت 
قد طرحت أسقلة كشيرة لابد من إجابتها لكي أرضي نفسي» ^“ a a‏ 
تربية بايارد سارتوريس التعاقبة. ورغم أنها أ كثر تفككاً نما يشعر فوكنر أنه ينبغي أن يكون للرواية > فإن المتوالية 
تعاقبية ومتماسكة (بسبب بعض التنقيح من مؤلفها) . 


مثلما اضمحلت المفاهيم التقليدية للرواية والقصة القصيرة» فإن حدود الأنواع أخحذت في التلاشي. 
ویلاحظ چیمس مكونكي : «أن الاختلافات الآن أقل كثيراً ما كانت عليه في السابق» فمن الواضح أن 
الرواية تفقد- أو رہما فقدت بالفعإ - ا اطول امكون من أفعال مسببة. إن القصة کک الحديثة 
يتألفان معا من مجموعة من البلوكات. وأكثر هذه البلوكات ينظر للوراء أكثر ما ينظر إلى أ مام. ورغم اننا 
لابد أن نقراً أي نمط من الأعمال على نحو متوالء فإندا لابد أن نلقي باستمرار نظرة إلى الوراء» حتى 
e‏ عللاقات الماضي بالكل المطرر. مثل هذه المنظرمة السردية هي منظو مرة مكانية أكثر منها زمانية ؛ 
أنها تنتهك التقدم التعاقبي الواضح 


وی ؤکد چيفرى سميتن أننا في مثل هذا النص لابد أن «ئولي قدراً من الاهتمام غير العادي للعلاقة 
السينكرونية بين مجموعات الكلمات التي يبدو ألارابط بينهاء ولابد أن نرى وحدات السرد على أنها 
وحدات متجاورة فى المكان لاوحدات منيسطة فى الزمان»"" ومئل هذا التجاور- فی كل من الروايات 
ومتواليات القصص القصيرة الحديثة - لاد أن يقدم نفسه على نحو متوال > کانتا نتفاوض مع النص. إن 
البعد غير التعاقبي في النص لايختفي كلية وللأبدء غير أن العلاقات السينكرونية وعلاقاتٹ التداعي تصبح 
هي الغالية في مقاربة النموذج والمعنى . وېمئل هذا التغير › فان الموقف والتيمة ونماذج البتاء ل 
(مشل الرموز والموتيفات والنقاط المتكررة» التي تتطلب تعاونا أكبر من القارئ)- کل هذا يصبح و 
في جربة القراءة. 

وعلى خلاف ما يحدث في فصل من رواية -نقرۇه ونحن نتوقع ما ياي بعده» ونحاول ان ندمجه في 
الكلية الجمالية للعمإ - تظل القصة القصيرة داحل التوالية تشير إلى كمالها الشكلي» حتى في الوقت 
الذي ندرك فيه تكرارية النموذح والتيمة وتطو ها. إن ت ركيز القصة يؤدي إلى ظهور رنين داخحلي اشد لسماتها 
الشكليةء لأننا نتأمل العالم المدمج تعمل وهي على علاقة ببعضها البعض. إن 


دا۰ 


انتباهنا الدقيق للتفاصيل- مع فهم أعمتق داحل الحدود الشكلية- يفضي إلى تأثير أ كبر على أجزاء القصة 
المفردة» وعلى كليتها في نفس الوقت. 

رياللمفارقة» إن هذه السمة المميزة للقصة القصيرة- وحدة الأثر التي يفترض أنها تميزها كنوع- 
تساعد على جعل كل قصة أكثر انفتاحاً على ماهو أبعد من دلالتها المفردة» وأكثر انفتاحاً على الدلالات 
المتشعبة التي يستدعيها سياق القصص المترابطة . في متوالية القصة القصيرة» قد يظل كل كشف في خحدمة 
كأسه هو» فالتضارب يشتت ولاشلم ت ركيبة القصة القصيرة» حتى وإن تدفقت بعض الحثويات أكثر ما 
کت إن وضعية القصة القصيرة- بوصفها جزءاً دالا من كل متطور- لاتدمر استقلاليتهاء وإنما هي 
توسع من وظیفتها ودلالتها داحل کتاب مفتوح. 


1° ¥ 


ر ١‏ ) هورتينس كاليشر: «القصص امجموعة لهورتئیس کالیشر؛ (نیویورله .)۱۹۷١‏ 

(۲) دالاس ماريون ليمون؛ «الروقيلاء أو رواية القصص الترايطة. م. ليرمونتوف» ج. كيللر؛ س- أندرسون» (رسالة دكتوراة 
جامعة اندیانا ۱۹۷۰) . 
رایمدند چويل سيلفرمان: «توليفة القصة القصيرة : أشكالها ووظائفهاء وأدوارها» (رسالة د كتوراة» جامعة میتشجان ۱۹۷۰) 
چوزیف. و. رید : «قصص فو کنر (نیویورلك ۱۹۷۳) ص ۱۷٦۹‏ . 

بليسنت ريد : «مجموعة القصص القصيرة المتكاملة: دراسات في الشكل في فص القرنين التاسع عشر والعشرين» (رسالة 
دکتوراة جامعة إندیانا ۱۹۷۰) 
تيمونى . س . ألدرمان: «مجموعة القصص القصيرة المتكاملة بوصفها نوعاً؛ (رسالة د كتوارة» جامعة بوردو ۱۹۸۲) . 

(۳( فورست إ نجرام : «حلقات القصص القصيرة الممثلة للقرن العشرين: دراسات في نوع أدبي؛ (۱۹۷۱). 

)٤(‏ عن مخططات بو الخاصة ب «حکایات فولی و کلب» انظر الکسندر هامون: إعادة بناء کتاب ہو 1۱۸۳۳ «حكايات فوليو 
کاب» دراسات بو ۷ (۱۹۷۲) ۲١‏ - ۳۲ وانظر ج. ر. تومبسون: قصص بوء المفارقة الرومانتيكية في الحكايات القوطية 
(ماديسون ۱۹۷۳) ص ص ٤٤ - ٤١‏ وبخصوص مخططات ماوثورن والصعوبات الطباعية انظر أرولين تيريز: ناثانيال 
هاوثورن» سيرة حياة (نیویورك ۱۹۸۰) ۰٥۸ ٤٩‏ ۷۰ - ۸۰ وانظر چیمس میلو: ناثانیال هوثورن في زمانه (بوستون 
AY eA eVI VY cfV ef NAA:‏ 

) 6( يبدو أن فيضا اثلا من الاهتمام النقدي يحدت الأن. فبينما كان هذا الكعاب في الطبعة› ظهر مصدران مهمان:؛ عدد 
خحاص من جريدة القصة القصيرة الأمريكية ۰۱۹۸۸ حرره چيرالد كيندي. وكتابه حلقة القصة القصيرة: دليل للتوع» 
ومرشد للمراجم؛ (ویستبورت کون»› ۱۹۸۸( تألیف سوزان جارلاندمان. 

ر٦‏ ) هولیز سمرز (محرر) : «مناقشات القصة القصيرة» (بوستون )١۱۹٩۳‏ » 
براندر هاثيوز: «فلسفة القصة القصيرة؛ (نيويورك ۱۹۰۱) ص ۲٦-۱۷‏ . 

رب ) هنري سيدل كنبي: «عن القصة القصيرة؛ في كتاب إيدجين كورنث جارسيا ووالتون ر. باترك (محرران) «ما القصة 
القصيرة؛ ٠۹۷۴‏ ص١٤‏ . 

ر ۾ ) سانفورد ينكر: «في الكلام عن القصة القصيرة؛» مقابلة مع چويس كارول أواتيس› دورية «دراسات في القصة القصيرة 
(۱۹۸1)؛ ص٣۲.‏ أنطون تشكيوف «عن مشكلات التكنيك فى القصة القصيرة؛» ضمن كتاب كونت جارسيا 

وباتريك (محرران) «ما القصة القصيرة» ص٠۲‏ . 
٩ (‏ ) دنال بيزر؛ «مقدمة إلى هاملين جارلاند «طرق السفر الرئيسية) »» حررها دونالر بيرز ›)۱۸۹١(‏ وأعيد طبعها في 
کولومبوس» اُوهیو ۱۹۷۰ . 

ر. ) انظر رويرت لموشر: « متوالية القصة القصيرة الإقليمية الأمريكية» (رسالة د كتوراه» جامعة دوك )۱۹۸٤‏ . 

)٠١(‏ تشكيوف: «عن مشكلات التكنيك «ص۲۲› إيودورا ويلتي : «قراءة القصة القصيرة وكتابتهاء «ضمن كتاب شارلز ماي 
(محرر) «نظريات القصة القصيرة»؛ (أئیناء اُوهیو )۱۹۷٩‏ ص ٠١۳‏ . 

)٠۴(‏ ر.ب. بلاكمار (محرر) ؛ ١١‏ فن الرواية» مقدمة نقدية لهنري چيمس» (ليويورك )۱۹۳٤‏ ص ه 

ر۳٠)‏ دلفجاخ أيزر: «القارئ الضمني» نماذج الاتصال في القص النثري س بائیان إلى بیکیت«۲ (بالتیمور )۱۹۷٤‏ ص ۲۸۲ . 

(£\( فیلیب شعيفغك : الفصل في القص › نظرية التقسيم السردي» (سیراکوز ۰ ص۱۰ . 

ره )٠‏ انظر على سبيل المثال بول کریشنر: «شالنجر رمجتمعه؛ نموذ ج القصص التسم» الحلة الأدبية نصف السنوية (1۹۷۱) 
ص ص ۱ت - 1۰ و(۱۹۷۲) ص ص ٦۳‏ - ۷۸ وچیمس لاندل وکیت: ۵« ج. د. شالنجر؛ (نیویرك .)۱۹۷١‏ 

)٠۹٦١ وأعيد طبعها في نيويرك‎ ٠۹١۲ چيمس. أ. هاريسون (محرر) «الأعمال الكاملة لإدجار الان بره (۱۷ مجلداً‎ )۱٩( 
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ص ۹٩-۱۹۵‏ . أوستن .م. رايت ؛ «المبدا الشكلي في الرواية (إثیاکا ۱۹۸۲) ص ٠١١‏ . 

ديرك کویلك: « کابل مکون من حیوط ؛ مجموعة ولیام ف وکر (اهبط یا موسی) (لویزیرج ۱۹۸۲۳) . 
ا اا الع 

تفسه: ص ٠١٦‏ . 
رايت: المبداً الشكلي ٠۷۸‏ . 
رلیام سارویان «اسمي آرام» (نیویورك ١٤۱۹)؛‏ نسخة ولیام سارویان ۱۹٤۰‏ »و ۸٦۱۹ء‏ أعيد طبعها بإذن من ها ركورت 

براس چوفانمونوقیتش . 

فیلیب یوخ : « مد حل إلى إرنست هينجواي» قصص نيك آدامز» حررها فيليب يوج (نيويرك ۱۹۷۲) ٦ - ٥‏ . 
کارلوس بیکر (محرر) ؛ ٥‏ إرنست هیمنجواي» رسائل مختارة (۱۹۱۷ - 4۱۹7۷ (بیویورك ۱۹۸۱). ص ۱۲۸ ۔ 
چون أبادايك : « قصص اولنیجر: محتارات «(نيويرك )۱۹٩٤‏ . 
إجرام «حلقات القصص القصيرة؛ ص ۱۷ - ۱۸ . أباديك «قصص أولينجر؛ . 
كاليشر: «القصص امجمرعة؛ 

هارين بيشرستو:« قصص إلى جوار المدفأة في مدينة قديمة» (بوستون )1۱۸۷١‏ ص ٦‏ . 

فريدريك . ل. کوین» وچوزيف . ل. بلوتئر (محرران) : «فوكنر في الجامعة؛ حلقات نقاش في جامعة فیرچینیا ٠۹۵۷‏ - 
۱۸ «(شارلرتشقیل )٠٥۹٥‏ ص ۲٥۲‏ . 

چيمس موكونري: مراجعة کتاب چويس كارول أراتيس «في البوابة الشمالية؛ ضمن دورية )١۹۹٤( ×11! Eم 0٥۸‏ 
چيشرى. ر» سميتن «مقدمة: الشكل المكانى ونظرية السرد»» ضمن کتاب چيفري سميتن وان داغستاني (محرارن) 
«الشكل المكاني في السرد» (إیثا کا ۱۹۸۱) ص ٠١‏ . 
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عروض نقدية 


مقدمة إلى مشكلات 


"Introduction to the problems of a sociology of the 


novel 


لوسیان جولدمان 


Lucien Goldmann 


4 
که 


الفصل الأول من كتاب لوسيان جولدمان: (نحو علم اجتماع للرواية) 
"Towards a Sociology of The Novel " , Translated From‏ 
The French by Alan Sheridan 1975‏ 


منذ عامين › > وفي يناير ١٠۱۹ء‏ طلب إلي معهد علم الاجتماع في الجامعة الحرة برو کس أن أقود 
مجموعة بحثية في دراسة لعلم اجتماع الأدب» وان نبداً بدراسة روايات أندريه مالرو. وبقدر عظيم من 
السخشية وافقت على الطلب. 


كان عملي في فلسفة وتراچيديا القرن السابع عشر قد جعلني ضد أية إمكانية لدراسة مشابهة عن 
الرواية» حتى وإن كانت في شكل قص معاصر وشديد القرب إلينا مثل ررايات مالرو. . ولقد قضينا العام الأول 
في دراسة أولية gشکلکدت‏ الرواية بوصفها شکاہ ادا وکانت زق هة البداية عمل جور ج لو کانشن 
الكلاسيكي (نظرية الرواية)'“ -برغم أنه لم يكن عملا معروفاً في فرنسا بدرجة كبيرة- وعمل رینیه چيرار 
لمنشور حديقا (الكذب الرومانسي والحقيقة الروائية) "“» حيث اكتشف جيرار التحليلات الل وكاتشية- التي 
لم تكن معروفة له شخصياً كما أخبرني بذلك مؤحراً- فحاول تكييفها مع نقاط معينة ومتعددة من كتابه. 


قادتني و ا « نظرية الرواية» وکتاب جیرار ا صياغة عدد سن الفرضيات التي بدثٹ ي 
مهحة) فطورت على اتا عملي الأحير عن روایات مالرو. تر کرت هده الفرضیيات› 2 ا على 
التماثل بين بنية الرواية الكلاسيكية وبنية التبادل في الاقتصاد الليبرالي» > وتر كزت من نأاحية احری على 
تماثلات معيدة في التحولات الاخيرة للرواية. 


ولتکن البداية أن EA‏ مخططات الہتاء التي وصفها لو کاتش› وو بتاء جما بعد لو کاش ر ریما 
لايميز الرواية في عمومهاء » غير أنه يميز على الأقل أكتر جوانبها أهمية (وربما جانبها الأساسي من وجهة 
النظر التكوينية) . إن شکل الرواية كما درسه لو كاتش يتميز بہطل يسميه تسمية موفقة: «البطل 
ازفا 


ليس معنى القيم الأصيلة طبعا تلك القيم التي براها الناقد أو القارئ قيا أصيلة؛ > ولكنها تلك القيم 
التي تنتظم عالم الرواية باعتباره كلا وفقاً لصيغة ضمنية» ودون ان کر لپا وجرد عاي في اروا ا 
تمضى في عملها دون أن يقال إن هذه ملرمة لكل رواية» كما أنها تختلف من رواية إلى أخحرى. 

و سحيیث ان الرواية نوع ادبي ملحمي › يمیزه- بخلا ف الحكاية الشعبية والقصيدة امللحمة a E‏ 
التمزق القاهر بين البطل والعالم» خد في ليل لوكاتش لطبيعة التفسخين (تفسخ البطل وتفسخ العالم) أنه 
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تفسخ لاد أن یتولد عنه شیغان: تعارض في التكوين› وهو اشاس التمزق القاهرء ثم وحدة متاسبة» عل 
وجود الشكل اللحمى ممكناً. 

إن التمزق الحاد سيقود إلى التراجيديا أو إلى الشعر الغتائي . وغياب التمرق › امد وجوده بالصدفة» 
سيقود إلى القصيدة الملحمية أو إلى الحكاية الشعبية. 


وتتخذ الرواية طبيعتها الجدلية من موقفها بين الطرفين» من الوحدة الجوهرية للبطل والعالم» وهي 
الوحدة المقترضة في كل الأشكال الملحمية» من ناحية» ومن تمزقهما القاهر من ناحية أخحرى ؛ إن وحدة 
البطل ووحدة العالم مردّها إلى الحقيقة القائلة بأن كلا منهما متفسخ في علاقته بالقيم الأصيلةء أما 
التعارض فمرده إلى الاحتلاف بين طبيعة كل من التفسخين . 

إن بطل الرواية الممسوس إما أن يكون مجنوناً أو مجرماًء وهو في كلتا الحالتين» كما قلت» شخصية 
إشكالية یشکل پبحثها المتفسخ› ومن ٹم ر الال عن قیم إأصيلة في عالم الخضوع والتقاليد- یشکل 
محتوى ذلك الو ع الأدبي الجديد الذي خلقه الكتاب في مجتمع الفرد» أي: «الرواية» . 

وعلى أساس من هذه التحليلات يقدم ل وكاتش تصنيفاً للرواية» منطلقاً من العلاقة بين البطل والعالمء 
فيميز بين ثلاثة أنماط هيكلية من الرواية الغربية في القرن التاسح عشرء بالإضافة إلى نمط رابع يشكل محولا 
فعليا في الشكل الروائي إلى صيغ جديدة» وهو ما يحتاج إلى نوع أخر من التحليل. لقد بدا له في عام 
٠‏ أن هذه الإمكائية الرابعة قد عبرت عنها روايات تولستوي قبل غيرها» حيث جاهد هذه الروايات 
للاقتراب من الملحمة. أما الأنماط الثلاثة من الرواية التي يقدمها ليله فهي: 


أ - رواية المتالية المطلقةء التي يميزها نشاط البطل روعيه الذي يكشف عن ضيق أفق في علاقته 
بالعالم المعقد: (دولٰ کیشوت) › و(الاحمر والاسود). 


ب - الرواية النفسية» التي تهتم قبل كل شيء بتحليل الحياة الجوائية » ويميزها سابية البطلل» ووعي 
متحرر وأكبر من أن يرضى بما يمكن أن يقدمه عالم التقاليد: (أبلوموف) » و(الثربية العاطفية) . 
البحث الإشكالي» فإنه لا يقبل عالم التقاليد أو يتخلى عن مجال القيم الضمنية. إن الحصار الذي يفرضه 
البطل على نفسه يعني أنه يتميز ب «النضج الرجولي»: (فيلهلم ميستر) لجوته» و(هيئرش الأحضر) ل 
جوتفرید کیار. 

وبعد أربعين سنة كانت حليلات چيرار في أأغلب الأحوال» قريبة تماما من مخليلات لوكاتش» 
فالرواية عند چيرار أيضاء هي قصة بحث متفسخ (أوما يسميه بحث «أعمى») عن قيم أصيلة في عالم 
متفسخ »› وعن طریق بطل إشكالي. والمصطلح الذي يستیخد مه چیرار مصطلح هید جری الاصل» لکنه إعطاه 
غالبا محتوی مختلفاً إلى حد ما عن المصطلح الهيدجري نفسه. ودون اَن ندحل في تفاصیل لابد ان نقول 
إن چيرار أحل محل ثنائية هيدجر (41ءنعهاهامه عطا- ءاه عطا») أي الوجودي والوجود المتعين» ثنائية 
أحرى ترتبط بها بوضوح» هي ثنائية الوجودي والميتافيزيقي» وهي ثنائية تماثل عنده الأصيل وغير الأصيل. 
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ولکن بیدما يتم استبعاد اي فكرة عن التقدم والتقهقر لدی هيدجر» يمنح جيرار مصطلحيه (الوجودي»› 
واأيتافيزيقي) محتوى أكثر ارتباطاً بمواقف لوكاتش منه بمواقف هيدجر ؛ ذلك أنه يقيم بين المصطلحين 
علاقة حخكمها مقولات التقدم اله 


إن تصنيف چيرار يقوم على الفكرة القائلة بن تفسخ العالم القصصي هر نتيجة لمرض وجودي متقدم 
قليلا أو كثيراً ( کٹیراً او قلیلاء هده ھی بالضبط ما يتعارض مع تفکیر هید جر) › وهو مرصس يتماثل › دا حل 
على فكرة التفسخ. وهنا يضفي چيرار على خليلات لوكاتش إحكاما يبدو لي في غاية الأهميةء إذ إن 

تفسخ العام ا پالنسية له»¿ وتقدم امرض اوري وتزايد الرغبة الميتافيزيقية - كلها امور يتم التعبير 
عنها عن طرزیی «توسط» as‏ یرید أو ينقص› ا توسط يعمل على توسیع المساقة بين الرغبة 
الميتافيزيقية والبحث الأصيل› أي الببحث عن «سمو إلى المخل الأعلى' "vertical transcendence’‏ . 


إن هناك أمثلة متعددة على التوسط في عمل جيرار» من غرائب الفروسية التي تقف بين دون 
کیشوت والبحث عن قیم أصيلة » إلى العشيق الذي يقف بين الزوج ورغبته في رواية ديستوفسكي (الزوج 
الأبدي) وبالمصادفة فإن أمثلته لاتبدو لي دائماً مختارة بشكل جيد» بل إنني لست واثقاً تماما من أن التوسط 
عموماً نمط في العالم القصصي كما يعتقد چيرار. إن مصطلح «التفسخ» يبدو لي أكثر اتساعاًء وأكثر 
ملاءمة» بالطبع» شريطة أن تكون طبيعة هذا التفسخ خاصة بكل ليل على حدة. 


وعلی س ذلك وعن طریق بل عن طریق المبالغة في ر 
القصصي» وإتما تقضمن إا ا الذي قد یکون- من وجهة نظر نكوينية- 1 ماأعطى الحياة للتوع 
الأدبي (الرواية) ؛ فالرواية نفسها ظهرت نتيجة لأشكال احری ناشئة عن التفسخ . 
حارجي» وتوسط داخلي. ما يميز الأول أن أداة التوسط هي أداة خارجية بالسبة للعالم الذي يبحث فيه 
البطل (على سبيل المثال: غرائب في «دون کیشوت») »ما ما يميز الثاني فهو أن أداة التوسط 

IS‏ خختلفتب“ ا » فكرة التفسخ المستفح| ي 
سید من خلال التقارب المترايد ہیں الشخصية القصصية وأداة التوسط› ومن خلال المسافة التي تزداد اتساعا 
بين هذه si‏ ر إلى ٤‏ ا "vertical transcendence”‏ الآن اث و 
أصيل› e‏ سیر د ة سحيأاة و عرص a a E‏ موقف 
ی ف اع ب ی ار ب و د في أي شكل أدبي آخحر. هذا الموقف 
الخصرص يسمیه چيرار «الفكاهة» إلامصناط» بينما يسميه لوكاتش «السخرية) لإصه۲» وهما يتفقان على 
أن الروائي لابد له أن يجاوز وعي أبطاله» ون هذه الجارزة (الفكاهة أو السخرية) ينشاً عنهاء من الناحية 
الجمالية › الإبداع القصصي؛ ولکنهما یختلفان فيما يتصل بطبيعة هذه أجاوزة» ويېدو لي موفف ل وکاٹتش 
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في هذا الصدد مقبولا ا کٹر من موقف چيرار.. 

فالروائى عند جيرار يترك عالم التفسخ» ويعيد أكتشاف الأصالة والسمو إلى المخل الأعلى في اللحظة 
ا يتب فيها عمله. وهذا هو السبب الذي جعل چيرار يعتقد أن غالبية الروايات العظيمة تنتهي بتحول 
البطل إلى هذا السمر إلى المغل الأعلى» رأن الطابع احالي في نهايات معينة: (دون كيشوت) » و(الا حمر 
والأسود)› ویمکر الإإشارة اا ال (أميرة کلیف) > اما ان یکون رهما يتو همه القارئ› أو نتاجا لبقايا من 

مثل هذه الفكرة هي بالضبط ما يتعارض مع جماليات لوكاتش» إذ يتولد عنده أي شكل ضفني عظيم 
حلال التحول النهائي لعدد من الأبطالء فان قصة هذا التفسخ لن تكون أكثر من مجرد حادثة» وسوف 
تتخذ في تعبيرها طابع السرد المسلي بدرجة أو بأخرى. 

فيما عدا ذلك» فإن سخرية الكانب»› وحياده في علاقته بشخصياته» وخول الأبطال في القصة» كلها 
حقائق مو كدة لاسشك فيها. 

رأياً كان الأمرء فإن لوكائش يعتقد تماما أن الرواية» بقدر ماهي إبداع خيالي لعالم يحكمه تفسخ 
شامل › فان هذا يمکن ان یکون 1 شر من جاوز تسخ › ومجرد› ومههومي › ولا يمکن اَن 

ولا تنصب سخرية الكاتب عند لوكاتش على البطل فقط» الذي هو شخصية ممسوسة يحذرها 
الكاتب» وإنما تنصب أيضاً على الطابع التجريدي» ومن ثم الطابع غير الملائم» والمحفسخ لوعيه الخاص. هذا 
هو السبب الذى يجعل قصة الببحث المتفسخء سواء الممسوس أو الأعمى» هي السبيل الوحيد دائماً للتعبير 
عن حقائق جوهرية . ) 

إن الفحل الاجر لدرن كشرتء أو جرلا مويل لبس ا غاا للأ صالة والسمو إلى الئل الاعلن 
كما يعتقد جيرار» وإنما هو ببساطة إدراك للتفاهةء إدراك للطابع المتفسخ» ليس لبحثه الذي كان فقط› بل 


هذا هو السيب في أن التحول نهاية وليس بداية» وان وجود هذه السخرية (التي هي أيضاء ودائماًء 
سخرية من الذات) هو الذي مكن لوكاتش من وضع تعريفين متلازمين» وهما تعريفان يبدوان لي ملائمين 
حاصة لهذا الشكل الروائي: يبدأ الطريق» وتنتهي الرحلة» والرواية هي شكل النضج الرجولي . أما الصيخة 
الثائية فمحددة على نحو واضح كما رأينا في رراية تعليمية من نمط (فيلهلم ميستر)» التي تنتهي بحصار 
يفرضه البطل على ذاته» إذ يتخلى عن البحث الإشكاليء› دون أن يقبل عالم التقاليد أر يتجنب امجال الصريح 
لقيم. 

رهكذا فإن الرواية بالمعنى الذي يعطيه لها لوكاتش وجيرار» تظهر بوصفها نوعا أدبياً حين لا تستطيع 
القيم الأصلةء التي هي قيم مضمنة دائماًء أن تكون حاضرة في العمل الأدبي في شكل شخصيات رواعية 
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أو وقائع متسد ة و تو جید هذه القيم إلا بشکل مجر د › ومفهومي في روعي الروائي› -حیٹث تند طابخاً 
أحلاقياً» غير أن الأفكار الجردة لا مكان لها في عمل أدبي» لأنها ستشكل عنصرا قلقاً. 


مشكلة الرواية إذن هي ان جحل مما هو مجرد وأحلاقي في وعي الروائي» العنصر الجوهري من 
e e‏ ان e‏ یدد کي مرضوع (يغول جیرار: 

إن مشكلة علم اجتماع الرواية هي المشكلة التي شغلت دائماً علماء اجتماع الأدب»ء ومع ذلك 
فليس هناك» حتى الآنء محاولة لخطوة حاسمة في مجاه شرح هذه المشكلة. لقد كانت الرواية في الجزء 
الأول من تاريخها سيرة حياة وعرضا مجتمع ؛ ولذلك كان من الممكن دائماً بيان أن العرض الاجتماعي 
يعكس- بدرجة أو بأحرى- الجتمع في هذه الفترة» وليس شرطاً أن يكون المرء عالم اجتماع حتى يرى 
هذا. 

ومن ناحية أحرى»› كان قد تم إقامة الصلة بين حول الرواية منذ كافكاء والتحليل الما ركسي لظاهرة 
العشيؤء هنا أيضاً لابد أن يقال إن علماء الاجتماع الجادذين رأرا في ذللك مشكلة أكثر ما رأوا فيه حلاً. 
وعلی u ٠‏ بدا العوالم غير اعقو لدی کافکا ا ا روب ر 
e‏ ا ا من 4 كات المخحاة التي ا هي: ٳذا کانت هذه التحليلات قد تم e‏ 
في النصف الثاني من القرن التاسع رو ا ی ا مبکرة» فلماذا لم ي يتم التعير عن 
هذه الظاهرة نفسها في الرواية إلا عند نهاية الحرب العالحية الأرلى. 


لقدہ تر کرت هذه التتحليلات »› aS SE a E‏ الأدب القصصي› 
ووجود الواقع الاجتماعي الذي يعكسه هذا الأدب» دون تخیر تقریباً أو مع تغيير نسبي. 


غير أن المشكلة الأولى التي يجب أن يواجهها علماء اجتماع الرواية» هي العلاقة بين شكل الرواية 
نفسه وبنية البيغة الاجتماعية التي ظهر فيها. أو فلنقل : العلاقة بين الرواية بوصفها نوعاً أدبياًء والجتمع 
الفردي البحديت . 


ويبدو لي اليوم أن الجمع بين خليلات لوکاتش وچيرار -رغم أن خلیلاتهما قد تطورت دون هموم 
سوسيولوچية مسبقة - إذا لم يجعلنا قادرين على توضيح المشكلة بشكل كامل» فإنه سيجعلنا على الأقل 
قادرين على أن نخطو خحطوة حاسمة في امجاه توضيحها. 

كنت آقول» منذ قليل» إن الرواية يمكن تعريفها بأنها قصة بحث متفسخ عن قيم أصيلة» بطريقة 
متفسخة» في مجتمع متفسخ» > وأن هذا التفسج بقدر ما يت ركز على البطل TT‏ 
«التوسط »» أي تقليص القيم الأصيلة إلى ار الضمني › > وتللاشيها بوصفها وقائع معلنة ٠‏ ومن الواضح أن 


هذا بناء معقد على نحو خاص» ويصعب أن تتخیل ذات يوم أنه ظهر ببساطة عن طريق الابتكار الفردي› 
دون ن يكون له أي أساس في الحياة الاجتماعية للجماعة. 
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ومهما يكن من أمر» فإن ما لا يمكن أن نصدقه أبدا أن يكون شكل أدبي على مشل هذه الدرجة من 
التعقد الجدلي» شكل أعيد اکتشافه مرار» وعلی مدی قرون» لدی کتاب مختلقین جداً وفي بلدان شدیده 
الاحتلاف› وأصبح شكلا متفوقاًء على المستوى الأدبيء في التعبير عن فترة بكاملها- كل هذا دون ان 
يكون هناك تماثل » أو علاقة لها معنى» بين هذا الشكل وأكثر الجوانب أهمية في الحياة الاجتماعية. 


لقد بدت لي هذه الفرضية على نحو خحاص بسيطةء » والأهم من هذا أنها بدت لي مشمرة وجديرة 

بالثقة» رغم أنها أحذت مني أعواماً حتى أعثر عليها. 
إن شكل الرواية يبدو لي كما لو كان في حقيقة أمره» عبارة عن نقل للحياة اليومية في الجتمع 

الفردي- التي تم خحلقها عن طريق إنتاج السوق- إلى المستوى الأدبي ؛ إذ توجد مماثلة دقيقة بين ۰ 
الأدبي للرواية› Fd‏ حددتها بمساعدة لو کاتش وجیرارء والعلاقة اليومية بین إلانسان والسلعة بشکل عام» 
وبشکل e‏ السوق. 
المتوقع› بالقيمة اللموسة للأشياءء ا الاستعمالية» ./ أما ما ا من کک السوق فهرو 
على العكس من ذلك» أي إهمال هذه او ي الشرء ر إلى العلاقة المضمتة » عبر توسط 
الواقع الاقتصادي الجديد الذي آفرزه هذا الشكل من آشکال الإنتاج» أعني « القيمة التبادلية» . 


في أشكال مجتمعية أخرى» وعندما يحتاج المرء إلى أداة من أدوات الملبس أو المسكن»ء يضطر إلى 
إنتاجها بنفسة › أو الحصول عليها من شخص قادر علی إنتاجها ومضطر لامداده بهاء سواء کان ذلك وفقاً 
لقواعد معينة متفق عليهاء أو من أجل الحصول على السلطةء والصداقة .. إلخ» أو كان ذلك جزءاً من نظام 
E‏ 

أما إذا اراد شخص أن يحصل على أداة من أدوات الملبس أو المسكن اليوم» فلابد له أن يجد المال 
اللازم لشرائها. ومنتج الملابس أو المساكن لايبالي بالقيمة الاستعمالية للأشياء التي ينتجها ؛ فهذه الأشياء 
بالدسبة له ليست أكثر من شر لابد منه لكي يحصل على مايهمه هو دون غيره. وقيمة التبادل كافية لضمان 
قابلية مشروعه لأن يتحقق. 

وفي الحياة الاقتصادية» التي تشكل أكثر الجوانب أهمية في الحياة الاجتماعية الحديثة» تميل كل 
صلة أصيلة مع الجائب الكيفي للأشياء والأشخاص إلى الزوال - صلة البشر بالبشرء بالإضافة إلى صلة 
الناس بالأشياء- ويحل محلها علاقة توسيطة ومتفسخة : علاقة مع قيم التبادل الكمية تماماً. 

وبطبيعة الحال» تستمر القيم الاستعمالية موجودة» بل تستمر- في محارلة أخيرة- حاكمة للحياة 
الاقتصادية كلية. غير أن مفعولها يتخذ طابعاً ضمنياًء تماما مثل مفعول القيم الأصيلة في العالم القصصي . 


وعلى 2 ى الواعي رالمعلن» تتألف الحياة الاقتصادية من أناس متجهين بكاملهم إلى القيم التبادليةء 
المتفسخة . . وينضم اى کک عدد من 2 في کل ا ممن يبقون متجهين ا 
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وبالطبع ء > إذا لم يتقبل هؤلاء الأفراد الوهم الرومانتيکي (أُو ما يسمیه چيرار الكذب) حول التمزق 
الكامل بين الجوهر والمظهرء بين الحياة الداخلية والحياة الاجتماعية» فإنهم لايمكن أن ينخدعوا بعمليات 
التفسخ اتی کح لها نشاطهم داعي في ا السوق»ء عندما يصبح لهذا النشاط وجود علني ؛ عندما 
يصبح کتاباًء أو تصويراء أو تعليماًء أو مؤلفاً موسيقياً.. إلخ ؛ فيتمتعون بمكانة معينة ويحصلون بالتالي على 
ٹمن معين . . ولابد أن نضيف هنا: لأن المستهلك النهائي- متعارض في صلب عملية التبادل مع المنتجين»› 
ق ا ا ا ا إلى القيم الاستعمالية 
الكيفية التي لا يستطيع أن يحصل عليها إلا من خلال توسط القيم التبادلية. 


ومن هذا المنظورء لا يوجد شيء عجيب فيما يتصل بإبداع الرواية بوصفها نوعاً أدبياً» فشكلها الذي 
بدا شد ید التعقيد هو شيءَ پحیاه ا عندما يضطرون إلى ا ت ا وعن قيمة 
استعمالية كلية» بطريقة يمزقها توسط القيمة الكمية: : قيمة التبادل في مجتمع لايؤدي فيه أي جهد ببذله 
المرء هذ في التوجه مہاشرة إلى القيم الاستعماليةء إلا إلى أفراد هم أنفسهم متفسخون» لکنهم»› »> وفقاً لصيغة 
E‏ 

وهكذا أثبتت البنيتان -بنية نوع قصصي مهم» وبنية التبادل- أنهما بنيتان متمائلتان تماماً» على نحو 
يمكن للمرء فيه الحديث عن بنية واحدة» وعن البنية نفسها تتجلى» على مستويين مختلفين . وعلاوة على 
ذلك» كما سنرى بعد قليل» فإن ثورة الشكل القصصي الذي يتماثل مع عالم التشيؤء لا يمكننا فهمها إلا 
بقدر ما نربطها بالتاريخ المماثل لبنية التشيؤ. 

ومھما یکن من آمرء فإننا قبل أن نضع ملاحظات قليلة حول ھا التمائل ب بين التحولين› لايد ان 
نتأمل- وهذا أمر مهم لعالم الاجتماع- مشكلة العمليات التي يمكن بها للشكل الأدبي أن یکون نابعاً من 
الواقع الاأقتصادي»› ومشكلة التحويرات التي تضصطرنا دراسة هذه العمليات إلى إدحالها على العرض القليدي 

إن هناك حقيقة واحدة صادمة في البداية» وهي أن الخطط التقليدي لعلم اجتماع الأدبء سواء علم 
الاجتماع الما ركسي أو غير الماركسي» لا يمكن تطبيقه في حالة التماثل البنائي التي أشرنا إليها مذ قليل ؛ 
فمعظم العمل في علم اجتماع الأدب يقوم على إقامة علاقة بين أكثر الأعمال الأدبية أهمية رالوعي 
الجماعي للمجموعة الاجتماعية احددة التي أفرزت هذه الأعمال» ولا يختلف الموقف الماركسي التقليدي 
فى هذه النقطة عن العمل السوسيولوجي غير الماركسي بشكل عام» إلا فيما يتصل بتقديمه لأربع أفكار 
جلديدة هي : 

أ - إن العمل الأدبي ليس مجرد انعكاس لواقع ولوعي جماعي فعلي» ولكنه يعكس الذروة من وعي 
مجموعهة ميحددة ) وفي أقصی درجات اة وهر روعي لابد من تصورره بو صقه واقعاً دينامیکياً في طريقه 
إلى حالة معينة من التوازن. وما يفصل علم الاجتماع الا ركسي في هذا امجحال كما في امجالات الأحرى- 
عن الاجاهات الوضعية؛ والنسبيةء والانتقائية في علم الاجتماع» أنه يدرك المفهرم الأساسي» لا في الوعي 
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- إن العلاقة بين الأيديولوچيا الجماعية والإبداعات الفردية العظيمة: الأدبية والفلسفيةء 
والنظرية .. إلخ لا تكمن في تطابق مضمونهماء وإنما تكمن في الدرجة المتقدمة جدا من التماسك» وفي 
تماثل الأبنية. وهما تماسك وتماثل يمكن أن يتم التعبير عنهما في مضامين خيالية تختلف إلى حد بعيد 
عن المضمون الحقيقي للوعي الجماعي. 

ج - إن العمل الأدبي الذي يتطابق مم البنية العقلية لجموعة اجتماعية معينة يمكن أن يقوم 
ببلورته» في حالات استنائية معينة» أديب فرد يكون على صلة ضئيلة جداً بهذه امجحموعة. ويكمن الطاب 
الاجتماعي للعمل الأدبي في الحقيفة القائلة بأن أديباً فرداً لا يمكته بحال أن يؤسس من لدنه بنية عقاية 
متماسكة تتطابق مع ما يسمى «رؤية العالم» . إن مثل هذه ال ا يمن ان يقوم ببلورتها إلامجموعة» أما 
لوجود الفردي فليس في مقدوره إلا أن يرتفع بها إلى أعلى درجة من درجات التماسك» وأن ينقلها إلى 
مستوى الإبدا ع الخيالي» أو التفكير المفهومي .. إلخ. 


د - إن الوعي الجمالي ليس واقعاً مباشرا ولا مستقلا. بل هو الوعي الذي يتم التعبير عنه ضمنياً في 
سلوك الأفراد كلاء وهم أفراد يرتبطون بالحياة الاقتصادية ‏ والاجتماعية » والسياسية .. إلخ. 


وس الواضح أن هذه فرضيات بالغة الأهمية› وتقنعنا بالفارق الواسع شش المفهوم الما ركسي والمفاهيم 
الأحرى لعلم اجتماع الأدب. ومع ذلك» ورغم هذا الفارق» فإن المنظرين الماركسيين» مثلهم في ذلك مثل 
علماء اجتماع الأدب الوضعيين والنسبيين» لديهم أفكار دائمة عن أن الحياة الاجتماعية لا يمكن أن يتم 
التعبير عنها على المستوى الأدبيء رالفني› والفلسفي إلا عبر حلقة وسيطة هي الوعي الجماعي . 

وأول ما يصدم المرء في الحالة التي درسناها منذ قليل أنناء برغم عثورنا على تماثل محدد بين أبنية 
الحياة الاقتصادية وجل آحر من مجلياتها مهم ومحدد» فإننا لا نستطيع أن نتبين البنية المماثلة على مستوى 
الوعي الجماعي» الذي يبدو حتى الآن كأنه حلقة وسيطة لاغنى عنهاء سواء في إدرالك التماثل» أو في 
إدراك علاقة مقنعة ويمكن ضبطها بين الاركان الختلفة للوجود الاجتماعي . 


ولا تبدو الرواية» بالطريقة التي حللها بها لوكاتش وچيرارء انتقالا بأبنية الوعي لدى مجموعة 
اجتماعية معينة إلى أبنية حيالية . وإنما تبدو على العكس» (ريما تكون هذه هي حالة الغالبية العظمى من 
الفن الحديث عموماً) بحثاً عن قيم لا توجد مجموعة اجتماعية تدافع عنها بشكل فعالء قيم تميل الحياة 
الاقتصادية إلى جعلها قيماً ضمنية في وعي كل أعضاء الحتمع. 

تقول الفرضية الما ركسية القديمة إن البروليتاريا هي امجموعة الاجتماعية الوحيدة القادرة على صياغة 
دعائم ثقافة جديدة» ذلك أنها لم تندمج في بنية الجتمع المشياً. وهي فرضية تنطلق من الطرح السوسيولوچى 
التقليدي» الذي يفترض أن كل الإبداعات الغقافية الأصيلة والمهمة لا يمكن أن تنبع إلا من التناغم 
الاساسي بين البنية العقلية للمبد ع» والبنية العقلية مجموعة جرئية ذات حجم صغيرء ولكنها ذات طموح 
شامل. ولقد ثبت أن التحليل الما ركسي لم يكن كافياً في الواقع» بالنسبة للمجتمع الغربي على الأقل ؛ 
فالبروليتاريا الخربية» بدلا من البقاء بعيدة عن امجتمع المشياً ومعارضته بوصفها قوة ثورية» أصبحت على 
العكس مدمجة في بنيته إلى درجة كبيرة. كما أن وحدته التجارية ونشاطه السياسي بدلا من عن إسقاط 
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هذا الجعمع واستبدال عالم اشتراكي به- قد مكتاها من الحصول على مكانة أفضل نسبياً من تلك التي تنبا 
اغا ا کی 


وعلارة على ذلك» ظل الإبداع الثقافي على ازدهاره» برغم التهديد المتزايد من قبل امجتمع المشياً ؛ 
فالأدب القصصي . وأيضاً ربما البويطيقا الحديثة - والتصوير المعاصر هي أشكال أصيلة من الإبداع الثقافيء 
حتى لو قلنا إنها لم تستطع أن تكون» ولو لمرة واحدة» على صلة وطيدة بوعي جماعة اجتماعية محددة. 


وقبل أن نمضي في دراسة العمليات التي ينتج عنها هذا الانتقال المباشر للحياة الاقتصادية داخحل 
الحياة الأدبية» والعمليات التي مجعل ذلك ممكتاء ريما كان من الواجب أن نسجل: أنه على الرغم من أن 
هذه العمليات تبدو متعارضة مح مجمل تراث الدراسات المار كسية ا التقافي» فإنها مع ذلك تبت 
صحة واحد من هم التحليلات الما ركسية للتفكير البرجوازي ای ما سمي نظرية تقديس السلعة (فيتشية 
السلعة) والتشئيؤ. وتم هذا بطريقة هاددة وغير متوقعة. وژ كد هذا التحليل الذي يراه مار کس واحداً من اهم 
اكتشافاته » أن الوعي الجماعي في مجتمعات السوق(أو فلنقل في أنماط الجتمعات التي يسيطر عليها النشاط 
الاقتصادي) يفقد تدريجياً كل الواقع الحى ويميل إلى أن يصبح مجرد انعكاس للحياة الاقتصادية) ثم 
يميل إلى الزوال في اخر الامر. 


من الواضح إذن أن بين هذا التحليل بالذات من حليلات ما ركسء» رالنظرية العامة لالإبداع الأدبي 
والفلسفي لدى الما ركسيين المتأحرين»ء الذين افترضوا دوراً نشطاً للرعي الجماعي -لا نقول إن بينهما 
تناقضاًء ولكن بينهما عدم انسجام. ولم تتخيل النظرية المتأخرة أبداً عواقب ذلك على علم اجتماع الأدب 
كما هو في عقيدة ماركس» إذ تقع في مجتمعات السوق تعديلات جوهرية على وضع الوعي الفردي 
والوعي الجماعي» كما تقع- ضمنياً- على تصور العلاقة بين الببية التحتية والبنية الفوقية. لقد تم ليل 
ظاهرة التشيؤ على مستوى الحياة اليومية لدى ماركس أولاء ثم تم تطويرها بعد ذلك لدى لوكاتش في 
مجالات الفكر الفلسفي رالعلمي والاجتماعي» وتبناها في النهاية عدد من المنظرين في ميادين علمية 
متنوعة» وقمت أنا نفسي بنشر دراسة حول هذه الظاهرة. ومن ثم سيبدوء ولو للحظة على الأقل» أنه قد تم 
إثباتها من خلال الحقائق التي جاءت في التحليل السوسيولوچي لشكل قصصي محدد. 

حين نقول ذلك ينشاً سؤال مؤداه: كيف يتم صنع الحلقة التي تصل الأبنية الاقتصادية ونخلياتها 
الادبية» في مجتمع تظهر فيه هذه الحلقة حارج ژطاق الوعي الجماعي . 

من هذا المنطلق» سوف أصوغ الفرضية التي تقول بوجود نشاط متازر لأربعة عوامل مختلفة» كما 
یلی : 

أ - على أساس من السلوك الاقتصادي ورجود القيمة التبادلية» ولدت في فكر أفراد المجتمع 
البرجوازي مقولة «التوسط ١٥1اهالم1)»‏ بوصفها شكلا من أشكال الفكر الأساسية التي تم تطویرها أکثر 
فأكثر» مح ميل ضمني إلى إحلال وعي كلي زائف محل هذه المقولة» حيث تصبح القيمة التوسطية قيمة 
مطلقة» ومع ذلك تختفي القيمة المتوسط إليها. أو فلنقل بعبارة أوضح: إن هذا يتم مع نزوع إلى التفكير في 
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کا القيم من منظور التوسط»› على اَن یکون هذا النزوع مقترناً بنزوع إلى جعل الال والمكانة الاأجتماعية 


ب - بقي عدد من أفراد هذا المجتمع إشكاليين في جوهرهم» بقدر ما ظلت القيم الكيفية مسيطرة 
على تفكيرهم وسل وکهم» حتى وإن كانوا غير قادرين على تخليص أنفسهم كلية من وجود التوسط 
الممرق» الذي هو فعالية تتخلل البناء الاجتماعي كله. 

وأول من يدخحل ضمن الارن واا ا رو0 رجا 
النشاط . إلى آخر هؤلاء من يحكم تفکيرهم وسل وكهم قيمة عملهم قبل کل شيء» حتی وان لم یتمکنوا 

من الفرا ر بشكل نهائي من تأثير السوق» ومن الترحاب الذي يبسطه عليهم الجتمع المشياً. 

ج - ولأنه لا يمكن لعمل مهم أن يكون تعبيراً عن جربة فردية خحالصة» فان نوعاً كالرواية ينغا 
ويتطور فقط» باعتباره بعيدا عن التجريد» وعاطفياًء وحاملاً الرغبة الجامحة في الوصول إلى قيم كيفيةء إما 
في مجتمع ككل» أو ربما وسط شريحة وسطى منها يأتي معظم الروائيين"' . 

د - وأخيراً توجد في الجتمعات الليبرالية المنتجة من أجل الوق مجموعة من القيم التي لا جاوز 
الفردء غير أن لها مع ذلك هدفاً شاملا ومصداقية عامة داحل هذه امجتمعات» هذه هي قيم الفردانية الليبرالية 
الحكومة بالو جود الفعلى للسوق القائم على التنافس ( في فرنسا کانت فيم العحرية› ll‏ والملكية 
اليخاصة . . وفي ألمانيا كانت قيم الملكية ومشتقاتها : التسامح» وروق اياب وي الشخصية. . إلح) وعلی 
0 ا هذه القيم ظهرت سیر ة حيأة الفردء وهي السيرة ة التي اض العنصر الأساسي في الروايةء ی 
تفترض هنا على كل حال شكل الفرد الإشكالي بناء على مايلي: 

١‏ - التجربة الشخصية للأفراد الإإشكاليين الذين تمت الإشارة إليهم في الفقرة (ب). 


۲ - التناقض الداحلي بي بين الفردانية بوصفها قيمة شاملة آفرزها مجتمع برجوازي»› والقيود المهمة 
والمؤلة الي يفرضها هذا امجتمع نفسه على إمكانات تنمية الفرد. 

ويبدو لي هذا التصور الافتراضي مؤكداً من خلال الحقيقة التالية: عندما تم استبعاد واحد من هذه 
العناصر الفردائية الأربعة› بالتدریج › من خلال حول الحياة الاقتصادية› وون الاقتصاد الماد ئم على 
التكتلات والاحتكارات محل الاقتصاد القائم على التنافس الحر (وهو خول بدأ مع نهاية القرن الاسم عشر» 
لكن معظم الاقتصاديين يجعلون نقطة التحول الأساسية بين سنتي ۱۹۰۰ و١٠۱۹)-‏ عندما حدث هذا 
شاهدنا خورلا نماثلا في الشكل الروائي بلغ ذروته في الذوبان التدريجي» ثم الاخحتفاء للشخصية الفردية» أي 
لشخصية البطل»› وهو حول يبدو لي مبحدداً بطريقة ر جدا بوجود فترتین اٹنتین : 


أ - الفترة الأولى»› هي الفترة الانتقالية التي حدث خلالها احتفاء أهمية الفرد» بمحاولات لإحلال 


القيم التي أفرزتها أيديولويات مختلفة محل سيرة الحياة التي هي محتوی العمل القصصي ؛ إذ على الرغم 
من أن هذه القيم أثبتت ت أنها أضعف من أن تنعج أشكالها الأدبية الخاصة بها في انجتمعات الغربيةء فإنها قد 
تعطي لشکل کان موجوداً وفقد محتوأه السابق فرصة جديدذة لالحياة قل هذا ملستو اول وقبل کل 


AIA: 


شيء تأتي أفكار الوحدة» والواقع الجماعي (المؤسسات»› والعائلة» وامجحموعة الاجتماعيةء والثورة... إلخ) » التي 
هي أفكار كان قد تم إنتاجها وتطويرها في الفكر الغربي عن طريق الأيديولوچيا الاشتراكية. 


ب - أما الفترة الثانية فهي التي بدأت» بدرجة أو بأخحرى» مع كافكاء وتستمر حتى الرواية الجديدة 
المعاصرة التي لم تصل بعد إلى نهاية ما. وهي فترة تتميز بالتخلي عن أية محاولة لإحلال واقع اخحر محل 
البطل الإشكالي وسيرة حياة الفرد. كما تتميز بالاجتهادمن أجل كتابة رواية تغيب فيها الذات ولا يوجد 
فيها اي بحث متقد. .^ . 

رهي رواية تفعل هذا دون أن يقال: إن هذه محاولة للحفاظ على الشكل الروائي» عن طريق إعطائه 
الإشكالي وغياب القيم الإيجابية) . غير أنهاء مع احتلافها عنها احتلافاً جوهرياً (إذ إنها تنطوي على استبعاد 
لعنصرين أساسيين من عناصر الحتوى المحدد للرواية» هما سيكولوچيية البطل الإشكالي» وقصة بحثه 
الأعمى) كانت تفرز في الوقت فسه توجهات متوازية نحو شكال مختلفه من التعبير. قد جد هتا عناصر 
من سوسیولو چیا مسر ح العمسث (بیکیت› ویونسکو› وأداموف خلال فثرة معيتة)» كما د أيضاً عناصر من 
السوسيولوچيا الخاصة بجوانب معينة من الرسم غير الرمزي . 

ولايد لدا أن تشير أحيراً إلى مشكلة قد تكون- وينبغي أن تكون- موضوعاً لبحت أخير. إن الشكل 
الروائي الذي ندر سه هنا هو في جوهره شکل للنقد والمعارضة»› إنه شل يقاوم ا برجوازیاً مقطوراً.. 
والمقاومة القردية إنما ترتدء داحل الجماعة» إلى عمليات فيزيقية عاطفية لا ترتبط بالمفاهيم ؛ ذلك أن 
المقاومات الواعية » التي قد تبلور أشكالا أدبية » تنطوي على إمكانية بطل إيجابي (وعي معارضة بروليتاري في 
امقام الأولء من ذلك النوع الذي كان ماركس يأمل فيه ويؤكده) لم تتم في الجتمعات الغربية بما فيه 
الكفاية. وهكذا تغبت الرواية ببطلها الإشكالي- على عكس الرأي التقليدي- أنها شكل أدبي يرتبط على 
نحو حاص بتاريخ البرجوازية» وليس بالتعبير عن الوعي الفعلي أو الوعي الممكن لهذه الطبقة. 

وتبقى المشكلة هنا حول ما إذا لم تكن هناك في موازاة هذا الشكل الأدبي» تنمية لأشكال أخرى 
يمكن أن تتماثل مع القيم الواعية والرغبات الجامحة للبرجوازية. وأود أن أشير في هذا الصدد»ء» إشارة هي 
محض اقتراح افتراضي» إلى إمكانية أن يشكّل عمل بلزاك- الذي حضع بناؤه لتحليل من هذا المنظور- 
التعبير الأدبي العظيم والوحيد عن العالم كما بنته القيم الواعية البورجوازية : الفردانية» الظماً إلى القوةء الالء 
الجنس» وهي القيم التي تغلبت على القيم الإقطاعية القديمة : الإيثارء الإحسان» الحب... 

قد ترتبط هذه الفرضية» سوسيولوجياً -إذا ثبت أنها صحيحة- بالحقيقة القائلة إن عمل بلراك يقم 
بالضبط في الفترة التي شكلت فيها الفردائية- تاريخياً وفي حد ذاتها- وعي البرجوازية التي كانت مشغولة 
ببناء مجتمع جدید› ووجدت نفسها في أعلى وأقوى مستوى من مستويات فعاليتها التاريخية الحقيقية. 

ولابد أن لسأل أنفسناً: لاذا لم ينل هذا الشكل من أشكال الأدب القصصي- باستثناء هذه الحالة 
الوحيدة- إلا اة ثانرية في تاريخ الثقافة الغربية ؟. اذا لم ینجح الوعي الفعلي ولا الرغبات البرجوازية مرة 
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في نفس مستوى الأشكال الأخرى التي يتألف منها التراث الأدبي الغربي ؟ 


وأود أن أطرح في هذا الصدد مجموعة قليلة من الفرضيات العامة ؛ فالتحليل الذي قمت به منك 
ليل يتسسل واحدة من أكثر روات أميةء وهي تشكل حالة بدو لي الآن مفيدة فيما صل بكل 
اُشکال الإبداع الثقافي تقريباً. وفيما يتعلق بهذه الحالة يتألف التعبير الوحيد الذي يمكنني أن آراه للحظةء 
من عمل بازاك ف الذي كان قاد را على ايداع عالم أدبي ضخم ينبني على قیم فردانية حالصة»› في 
لحظة تاريخية كان الناس فيها مح ركهم قيم تاريخية كانت أخذة في إنجاز هبّة تاريخية مهمة (إنها الهبة التي لم 
تكتمل على حقيقتها في فرنسا حتى نهاية الثورة البرجوازية في عام 0۱۸٤۸‏ . 

باستئناء هذه الحالة الوحيدة (ربما لابد أن يضيف المرء هنا استثناءات أخحرى قليلة وممكنة لم ألتفت 
إليها) » يبدو لي أته لم يكن هناك إبداع أدبي وفني مفيد إلا عندما كان هناك طموح إلى التعالي من قبل 
الفرد» وبحث عن قيم كيفية مجاوزة للفرد. لهك کت فا نكال الم «إن رجلا يمضي في اثر 
O‏ مايفهم نفسه» أو يشعر بنفسه جزءاً من 
كل متطور» ويضع نفسه في وضع تاريخي أو متعال ومجاوز للفرد. غير أن الأيديولوجيا البرجرازية الحكومة 
بوجود النشاط الاقتصادي» مثلها في ذلك مثل الجتمع البرجوازي تفسه- هذه الأيديولويا هي بالضبط أول 
يدیولوچيا في التاريخ» تكون دنيوية وتاريخية على نحو جاد في الوقت نقسه»ء إنها ال ايديولو چیا تتوجه إلى 
ایکا راي شيء مقدس› > سواء كانت قداسة العالم الأحر في الأديان السمارية ا القداسة الملازمة للمستقبل 
التاريخي . وهذا هو السہب الأساسيء فما 6 الذي جعل اسحتمح البرجوازي يخلق اول شڪل من اُشکال 
الوعي hl‏ في جوهره. إن السمة الرئيسية للأيديولوجيا البرجوازية› آي العقلاانية ء تججاهل في 
جلياتها المتطرفة أي وجود للقن . لا وجود للجماليات الديكارتية او بخمالات راء أو حتی جمالیات 
ل ر ا 

ليس من قبيل المصادفة إذن» ألا جد أية جلیات أدبية عظيمة للوعي البرجوازي تسه » ياستتناء ا 
قليلة مبحددة ؛ ففي مجتمع يحكمه السوق يكون الفنان فرداً إشکالیا كما قلت من قبل › وهذا يعني أنه فرد 
منتقد» ومعارض للمجتمع . 

ومع ذلك کان للأيديولوجيا البرجوازية المتشيغة قيمها الرئيسية. وهي قيم كانت أصيلة في بعض 
الأحيانء مثل قيمة الفردانية» وأكانتث في اجان أحرى قیماً تقليدية خحالصة» مثل التي يدها لو کاتش 
«وعياً زائفاًه ا الأكثر تطرفاً: سوء النية و«ثرثرة» هيدجر. لقد دخحلت هذه الأنماط- الأصلية منها 


والتمليدية- د جن ري الجماعي› حیٹ کانت قادرة في النهاية Ei‏ وفي الوقت نقشسةك الذي تنتج فيه و 
الرواية- على إنتاج أدب ممائل يحكي أيضاً تاريخاً فردياً بطبيعتهء لان القيم المفهومية O‏ 
واستطاعت أن تصور بطلا إيجابياً. 


وسوف يكون أمراً طريفاً أن نتتبع التعرجات في أشكال الرواية الثانوية التي تتأسس» بلقائية كاملةء 
على الوعي الجماعي. . وربما ينتهي المرء إلى سلسلة متنوعة جداً. من أدنى الأشكال حيث نمط ديلاي» 
إلى اغا الأشكال التي یمکن أن نجدها عند کتاب مئل الکسندر دوماس أو إيوجين سو. وريما كان ينبغي 
أن نضع في هذا المستوى أيضاًء وفي موازاة الرواية الجديدة» مطبوعات رائجة من تلك التي خكمها أشكال 


د۰ 


جديدة من الوعي الجماعي . 

على كل حال» إن الصورة التخطيطية التي حارلت رسمها فیما مضی تبدو لي کأنها تمدنا بإطار عام 
لدراسة سو سيولو جية لفل الرواية. وسوف یکونٰ لمل ده الدراسة اهميتها القصوى بصرف النظر ل 
موضوعها الخاص ؛ فسوف تشكل إسهاماً لا يستهان به في دراسة الأبنية الفيزيقية جموعة اجتماعية 
محددة» وللشرائح الوسطى على وجه الخصوص . 
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چورچ لوكاتش ؛ نظرية الرواية ۱۹۷١‏ (ترجمة أ. بوسعوك) ا 
ریتیه جیرار : الكذب الرومانسي والحقيقة الروائية ۲ ۱۹٩۱‏ › باريس جراسيت 1 Î‏ 
أيا ما كان الأمرء لابد ن أقول هنا إن نطاق مصداقية هذه الفرضية في رأيي N‏ لانه على الرغم من أن الفرضية 
قد تکون ت على اغغال مهمة في تاريخ الأدب مثل (دون کیشوت) لسیرقانتس ED‏ لمندال و(مدام 
بوفاري) و(التربية العاطفية) لفلوبيرء فإنه لا يمكن تطبيقها أبداً على دير بارم (a chartreuse de Parme‏ إلا على 
نحو جزئي› رلا يمكن تطبيقها أبداً على أعمال بلزاك» وهي الأعمال التي تل مكائه مرموقة في تاريخ الرواية الغربية 
ومھما یکن من أمرء فان خلیلات لو كاتش م عانا قادرين» فيما يىدو لي مشلا ا الشروع في الدراسة السيكولوجية 
الجادة للشكل الروائي : 
0 ع ا » هوة واسعة بين الوجود (الكاية بالسبة للوكاتش) وما يمكن أن نتكلم عنه 
بصيخة إشارية (ماهو في حكم الحقيقة) أو بصيغة طلبية (ما هو في حكم القيمة) رهذا هو الفارق الذي يضعه هيدجر 
بين الوجودي ont0]0g1!ca[‏ الو المحمين 0١٤1٥‏ , ومن هذا المنظرر تبقى اليتافيزيقيات التي هي واحدة من أعلى 
اکال الفكر وأكثرها تعميقا - تبقى في التحليل الأحير حت سيطرة الوجود المحعين 0١٤1٥‏ وبينما يتفق كل من 
هيد جر ول وكاتش على ضرورة 2 س The ontic jعzkl sg+gll, ontological‏ والكلي ا 
والافتراضي والميتافيزيقي- تختلف مواقفهما احتلافاً جوهرياً في الطريقة التي يتم به فهم العلاقة بين هذه الأشياء» ففكرة 
لوكاتش» بوصفها فلسفة للتاريخ تقضمن فكرة الوصول إلى وجود المعرفة» والأمل في التقدم» وحطر التقهقر. إن التقدم 
عنده إذن هو أن جمع بين الفكرة الوضعية ومقولة الكلية› » أما التقهقر فهو أن نباعد بين هذين العنصرين في نهاية الأمر. 
ومهمة الفلسفة هي بالضبط تقديم مقولة الكلية يوصفها أأساس كل بحث جزئي وكل انعكاس على المعلومات الوضعية. 
ویقیم هید جر› علي الجانب الاخرء فصلا سادا (وهو فصل مجرد ومفهومي) ڊ بين الوجود being‏ والمعطيات الموجودة 
71ء بين الوجود والوجود المتعين» بين القلسفة والعلوم ا أية فكرة عن التقدم والتقهقر. إنه 
يصل في النهاية أيضاً إلى فلسفة في التاريخ» لكنها فلسفة مجردة ولها بعدان: الأصيل وغير الأصيل الإئفتاح على الوجود 
ونيان الوجود. ومن هنا فإنه على الرغم من أن مصطلحات چيرار هيدجرية الأصل » فإ تقديمه لقولتي التقدم والتقهقر 
يجعلها على صلة پلو كاتش. 
بينما بيقى كل تبادل مشتتاً لأته يعتمد على فرائض القيمة وحدهاء أو لأن له طابع تبادل القيم الاستعمالية التي لا 
يستطیع الأفراد أو الجموعات إنتاجها في ظل اقتصاد طبيعي في جوهره- بينما يحدث هذاء لا تظهر البنية العقلية للتوسط 
و تبقى ثانوية . إن التحول الأساسي في تطور التشيؤ ينتج عن مجيء ظاهرة الإتاج من أجل الوق. 
إني أمحخدث هنا عن «انعكاس وعي» عندما يخضع محتوى هذا الوعي» ومجموعة العلاقات بين العناصر الختلفة لهذا 
المحتوى(ما أسميه «بنيته٠)‏ - يخضع لفعل مجالات أخرى معينة من الحياة الاجتماعية» دون أن يحاول مقاومتها. ولا ينتشر 
هذا الموقف على المستوى العملى أبداً في امجتمع الرأسمالي» فهذا اتمم يحلق» على كل حال؛ ميلا إلى التناقص السريح 
رالتدريجي في تأثير الوعي على الحياة الاقتصادية» ويخلق على العكس ميلا إلى الترايد المستمر في تأثير القطا ع الاقتصاي 
من الحياة الاجتماعية على محتوى الوعي وبتائه. 
نشت هئا مشكلة يصعب حلها الآن» لكن البحث السوسيولوچي الملموس سيحلها يوما ماء أعني مشكلة «الصندوق 
اللصوت» "×80- ا50" ما هو جماعي ووجداتي وغير مرتبط بالمفاهيم». وهذا ما يجعل تطور شكل الرواية مكناً. 
أعتقد -بادئ ذي بدء- أن التشيؤ في الوقت الذي يميل فيه إلى تبديد وإدماج المجموعات الجرئية في المجتمع كله» ومن 
ثم يميل إلى حرمانها من نطاق محدد يخصها- في الوقت نفسه يكون له طابع مناقض لحقيقة الكائن الإنساني الفرد 
البيولوية والسيكولوچية» وهي الحقيقة التي لا يمكن أن تفشل- بدرجة أو بأحرى -في التوالد عبر الكائنات الإنسانية 


AYY, 


الفردية. وهكذا تخلق ارتكاسات المقاومة (أو إذا ما أصبح هذا التشيؤ متفسخا بالنسبة لارتكاسات الهرب من المقاومة» 
وبطريقة نوعية غاية في التقدم) تخلق مقاومة متكررة للعالم المشياًء وهي المقاومة التي ستشکل أرضية الإبداع الروائي. 
ويبدو لي أخيراً أن هذه الفرضية على كل حال مختوى على فكرة مسبقة ولا دليل عليها: : وجود طبيعة ببولوچية لا يستطيع 
الواقع الاجتماعي أن يمحو جلياتها الخارجية محواً تاماً. ومن الحتمل تماما أن تكون مقاومة التشيؤٌ- حتى وإن كانت 
مقاومة وجدانية- محددة في طبقات اجتماعية معينة وعلى وجه التخحصص . رهي طبقات لابد للبحٹ الوضعي ان 
يىحددها. 

لقد حدد لوكانش زمن الرواية التقليدية عن طريق الافتراض التالي: «لقد بدأنا طريقناء وانتهت رحلتنا» . ويمكن للمرء أن 
يحدد الرواية الجديدة من حلال النصف الأول من هذه الجملة» رقد يحدد زمنها من خلال الجملة التالية: «إن الطموح 
هناك .. لكن الرحلة انعهت» ( كافكا- ناتالي ساروت) أو ببساطة عن طريق توضيح أن «الرحلة انتهت فعلا.. رغم أننا أبداً 
لم نبد طريقناء (الروايات الثلاثة الأولى لروب جريبه). 

منذ عام مضى» وعندما كتا نتناول المشكلات نفسهاء ونشير إلى وجود الرواية ذات البطل الإشكالي ورجود فرع الأدب 
القصصي ذى البطل الإيجابي» كتيت: «سألخص هذا المقال أخيراً بتساؤل كبير: حول الدراسة السوسيولوجية لأعمال 
بلراك» هذه الأعمال ألفت فيما يبدو لي شكلاً من الرواية حاصاً بهاء وهو الشكل الذي دمج عناصر مهمة تنتمي إلى 
نوعي الرواية اللذين أشرنا إليهماء وربما يكون الشكل الذي أعاد تقديم أهم شكل للتعبير القصصي عبر التاريخ» . 

ركانت الملاحظات التي صغتها في هذه الصفحات محاولة- بتفاصيل أوسع- لتطوير الفرضية التي ألحت إليها في تلك 
الشنطور: 


0 
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مشكلة بويطيقا الرواية 


"The problem wıth a poetics of the novel" 


والتر رید 


Walter Reed 


"Towards a Poetics of Fiction", Ediled by Mark Spillka, 
Indiana Universıty Press 1977 


في السنوات العشر الألحيرة» ٿمه مجمو عة محاولات للتوصل إلى ہويطيقا للرواية› أو محاولات لرسم 
الطريق إليهاء» محاولات الوصف النظم لأشكال القصص النثري »'' . وأود أن أضيف إلى هذه الحاولات» من 
حلال طرح السؤال حول ما إذا كانت بويطيقا الرواية ممكنة» أو حتى مرغوباً فيها. وحيث إن الطريق النقدي 
أحذت تطرقه أقدام كثيرة» كان لابد أن أضع علامة خذير على الطريق» مفترضاً وجود نتوء على الطريق 
على الأقل» ويمكن أن يقودنا فهم المشكلات الملازمة لبويطيقا الرواية- بطريقة غير مباشرة- إلى فهم أفضل 
لهذا الفكل الاديي المشکل: 

وبطبيعة الحال» تم تصور العديد من البويطيقات الحديثة العامة» التي لا تتعامل مع مجرد 
«الرواية» "٥۷٥1‏ بل مع «القص» ۴1›ti٥٣‏ أو «السرد» N۲۵۷٤‏ او «النثر» . ٣٣٥٤۲‏ ؛ ولکن لأن معظم 
هده التصورات اعطلت للرواية مکان الصدارة في مجمو عة المفاهيم› وید بدا مشروعاً لهذه التصورات أن تو جه 
المرء إلى ذلك النمط من القص النشري الدال تاريخياًء وأن تتجاهل لفترة وجود المناطق الأوسع. والحق أيضاً أن 
مختلفة من الرواية» ويكتبها أناس مختلفون. وحتى في هذه الحالةء فإن الأمر يستحق التوضيح. 


لقد جاءنا مصطلح «البويطيقا» ءءإاعءه٣‏ كما هو معروف» من كتاب أرسطو «عن البويطيةا 
(الفن)»» ثم أصبحت تلك هي التسمية الخاصة بالنوع الأدبي في شكل معين من الدراسات الأدبية. 
وتنطوي البويطيقات المتأخحرة» مثلها مشل بويطيقا أرسطو» على عنصرين مختلفين: ميل نحو النظام أو البنية 
كما أوضح كلوديو جويلين ١16ازد6‏ "“» وميل لتأسيس معايير أو قوانين أدبية. وكان النظام الأرسطي 
الكتمل مفتقدا» حين كان الكتاب الثاني من كتابه «البويطيقا» » عن الكوميدياء مختفياً. غير أن البويطيقات 
الأوروبية واصلت- كما أوضح جويلين- تصورها عن نفسهاء باعتبارها أنظمة مكتملة وهيراركيات 
للأنواع» لاباعتبارها سلاسل أو قوائم. من هنا كان الاخحتلاف بين بويطيقات من قبيل كتاب فراي «تشريح 
النقدي»»› وبين عمل نقدي مثل كتاب بر وكس «الوعاء المزخحرف». 

قامت الممارسة الأرسطية للحكم الجمالي على الاقتراب بالعمل من شكل مثالي» وكانت النماذج 
المعيارية التي يشار إليها (الإلياذةء أوديب المستبد) جرزءاً أيضاً من التراث» ومدذ أواحر القرن الثامن عشرء كما 
تشير موسوعة برينستون للشعر والبويطيقاء كان هناك ت ركيز على العنصر الوصفي والتصنيفي» بعد أن كان 
الت ركيز عموماً على العنصر الإشاري والتقنيني في بويطيقات الكلاسيكية الجديدة. 
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غير أن هتاك فرق بين نظرية في الأب (أو في فرح من فروع الأدب) رين بين البويطيةا تماما كما ان 
هناك فرقاً بين البويطيقا وقطعة من النقد الأدبي' “ ۽ فاذا کانت نظرية الأدب روصفية في الأساس› وتطرح 
اسعلة حول a‏ : ماهو أدب» وماليس بأد فهي ليست بو يطيقا با لمعنى الحقيقي للكلمة O‏ 
کتاب شتايجر «منطق الشعر» بويطبغا؛ a‏ کتاب رینيه ويلك وأوستن u‏ « نظرية الأدب» فشي ء مختلف 
کما يشير الكاتبان نفسهماء والفرق يدور حول ماله القة الأدبية . إن البويطقا تهتم- صراحة أ ضما 
a‏ على الأدب» وفقاً لبعض معايير الجودة- والرداءة- الجمالية» سواء كان الحكم خاصاً ومقيداً كما 
فی حالة شتايجر› و دیموقراطياً وموسعاً ES‏ في حالة فراي . ورہما كانت بويطيةا الحطاب الأدبى البنيوية 
الحديثة تتحدى- بادعائها أنظمة للقيمة أكثر رر هذا المفهوم التقليدي» غير أنني أود أن آترك هذه 
المسألة حتى نهاية لقال . 


والفارق النهائي لابد أن يتسس ی الجانب ار ؛ فمنذ أوانحر القرن الثامن عشر تزعم 
نیون متیدذوت توجها فاضا بالانراع أو توجهاً تاريخياًء وأفسحت التصنيفات الجامدة طريقاً لصيغ 
ديناميكية في التقييم > كما في «جمالیات هيجل») ا ا الأدبي في البويطيقا› 
فإنها لم تندرج ته. لقد استخدم زات بوجیوللي إاggio PO‏ . عبارة «بویطیقا غير Unwritlenetqges.‏ 
1‰ ليو حي أن الأنواع اکال الأذبية وجدذت سما في أذهان الكتاب والجمهورء وذلك قبل أن 
یتم تشفیرها لدى النقاد والمنظرين”““ ؛ فقد وجدت التراجيديا الإغريقية» على كل حال» قبل أن يشرحها 
أرسطو. ولكن «البويطيقا غير المكتوبة» ما إن E‏ طابعها الجماعي اي > وحولت مجموعة 
الأعراف العامة الفعلة ا مجموعة ۾ مغالية من القواعد الصارمة . وكا هذا فاخا للأزظمة كاملة الوضوح 
التي نر كز عليها هنا. أما بعد ذلك- وهذا يدانا في وا الرواية- وعلى حين كانت هناك مجموعة 
ضمنية ة أو جزئية من القواعد القيمة بالنسبة للذين یکتبږن الرواية» فان الرواية حاولت ا ان خافظ على 
مناهجها حارج بطاق المعرفة الواضحة» أو ابتهجت بعرضها المتباهي لتقاليدها الخاصة بها. وكما قال جويلين 
فى مكان آخر: «إن الرواية الحديثة» منذ سيرقاتس إلى وقتنا هذاء يمكن أن توصف بأنها طريقة 
« حار جة) ٣٥ل‏ اناه يصرٌ الكتاب على اعتبارها مضاده أساساً لفكرة الانتقال من البويطيقا عير المكتوبة إلى 
نظام الأنوا ع «الرسمي»*“ 


وهذا المعنى في ذاته› «الخروج» »> هو في حقيمة لامر المعني الذي سانحتاره O‏ جوهرية للرواية 
کنوع أدبي . إن الرواية مغتربة دا عن E‏ الأدبىء وهي تصر على وضع زفسها حارج الترانت الادي: 
إن 2 جوهريه يھا ينبغي جاهلها. انه الشت الذي جعل e‏ «ارواية امن 
اللغات الأوروبية الحديثة التي لاتميز بين «الرواية e‏ »> كما تفعل الإجليزية. 


وسو ا لمرء بغالبية التعريفات» باعتبارها تعريفات غامضة أكثر ما ينبغي (تعريف فورستر: قص 
نثري له طول معين لايقل عن RR‏ ا ا ll‏ 
الصطلاح على القص الذي ا والحوار «مرتبطين على نحو وثیق بكوميديا الأخحلاق»» والذي 
یسعی فيه رسم الشخصيات أن يقترب من «الناس الحقيقيين») . وقد يتجنب تعريف اخر القضية برمتها من 
حلال تعدد الوظائف تاريحياًء كما في إشارة رالف فریدlaاd Freedman‏ : : من السهل أن ننظر إلى كل 
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القص النثري على أنه وحدة واحدة» ثم نرجع ضفائر معينة منها إلى أصول مختلفةء تلك الضفائر التي لن 
تتضمن فقط رواية الأحلاق الانجليزيةء أو رواية ما بعد العصور الوسطى» أو الرواية القوطية» بل تتضمن أيضاً 
أمثولة راه ع !اه العصور الوسطى» أو الرواية التربوية الألمانية أو البيكاريسك»» ". ومع ذلك فقد ظل 
المصطلح يعني شيغاً ما للقراء المتعلمين» كما يشهد بذلك عنوان هذه الدورية إشارة للمجلة التي نشر فيها 
البحث. إنها فكرة الروائية التي تضع نفسها في مواجهة العرف الأدبي» وهي التي تبدو لي جوهر المسألة. 


إنني أؤكد أن الرواية قص نشري طويلء يضع أشكال الحياة اليومية : الاجتماعية والفسية» في مواجهة 
الأشكال التقليدية للأدب الموروئة عن الماضي: كلاسيكية أو شعبية. الرواية نمط من الأدب يشكك فى 
أدبيته الخاصة به» وهو في جوهره نمط مضاد- في شفرته الأدبية- للتقاليد. إن جدلية «الأدب» والحياة») هي 
بظبيخة الخال جدلية نة * فقد لا يخرن #اللضاة الكلمة الأخيرة داتماء كما أن هذه الجدلية محكرمة 
بالظروف التاريخية . و كما لاحظ بورحيس ءءع!80 على «دوك كيشوت»» فإن مقولة التضاد التي وضعها 
سيرقانتس بين مثالية قصص ارا الفروسية وواقعية إسبانيا المعاصرة»ء قد تم تشويشها بسبب المسافة 
التاريخية الٹی تقصانا عن النص. غير ان بور خیس يعترف اشا ان الرواية في عصرنا سوق تستخدم تفاصیل 
حياتية بنفس القدر- كسد للخانات- لتكون في مواجهة ماهو أدب ٩‏ . ومصطلح «الرواية الجديدة» هر 
تکرار لاطائل وراءه (لقد تم و ن لیصبح «الرواية الجديدة الجديدة)) . ربما كان مصطلحاً ضرورياً 
في الثقافة واللغة الفرنسية في منتصف القرن العشرين » لكنه لم يضف شيعا جديداً حقيقياً إلى تقاليد الرواية 
التي كانت موجودة في القرون الأربعة الأخيرة. ومن «دون كيشوت» فصاعداً تبنت الرواية قانوناً مضاداً 
للقانون الأدبي u‏ السابقة- حتى ررايات مثل «جوزيف آندراوس»»› التي 5 في « محا كاة) نيو 
كلاسيكية ساخرة «لدون کیشوت» . 


وبطبيعة الحال» قإن مشكلة إخضاع جربة الحاضر لسلطة الماضى ليست شيعا حاصاً بالرواية وحدهاء 
فكل أنواع الأدب» منذ أواخر العصور الوط على الأقل» استشعرت متطلبات تمشيل الواقع واستجابت لهاء 
استشعرت الحاجة إلى تعديل الأنماط الموروثة وتطويرهاء وصياغة أنماط أفضل تقترب من التجربة المعاصرة 
للكاتب والجمهور. غير أن الرواية قاطعة فيما يتصل بالصدارة والاستقلال اللذين تعطيهما للأشكال غير 
الأدبية أو غير المقننة. وأنا أقول «الأشكال» لأنني لا أنظر إلى شيء في الرواية باعتباره- حقيقة بلاشكل. 
ان اتفق مع نقاد مثل مارتن برايس ءء۴۲1 » إذ يؤكد أن هناك مادة قليلة «غير 8 في معظم الروايات 
الواقعية» وأن ما جده هو «توسع نسبي من أجل | شات تفاصیل جديدة»› وتصبح التفاصيل الرائدة هي الحد 
الذي يقفض عنده و ويبدو لي على كل حال أن الأمر الحاسمء هو ان 0 ین اشا ف 
بمكانتها الأدبية» وأشکال تقتضي الوقوف حارج نطاق اخرون الا التقليدي»› اُشکال الكلام 
(الأمثال القروية في دون كيشوت)ء وأشكال التبادل (عمليات الجرد والاتفاقيات في أعمال ديفو)؛ 
واشكال الخماة المصورة (الأوضاع الريفية عند جين أوستن)» وأشكال التصوير نفسها (حفريات 
الجنس عند هاردي)» ناهيك عن الأشكال الأدبية الفرعية في الصحافة : القصة البوليسية» والكتب الساخرة» 
والنكات البذيغة - تلك الأشكال التي أحذت طريقها إلى الرواية اليوم في أعمال ميلر 16۲نة1» وروب 
جربیه» وبنیکون 07طعc‏ ہر۴ ؛ وبارت Barth‏ . 


لقد حلقت الرواية هذا الإيهام بالانقسام؛ وذلك عن طریق إقامة مستویات قصب صية مختلفة ؛ 
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و«منفصلة أيضاًه . كما يقول ر aa‏ عن «دون كيشوت» : «إن الفارق الذي يميزها 
يبدو کان فارق بین الأدب والحياة» و ما اعيبر عنه بعبارة أحری: ن المألوف في النقد أن الرواية 

تتناول الفارق بين المظهر الخارجي والواقع› وأن الرواية تشرح الفارق بين القصص الخزونة في مؤسسة الأدب» 
والقصص - الأكثر حقيقية أو الأكثر ألفة فقط- التى نحيا من خلالها حيواتنا ايرمية. . ولو أخذنا مصطلح 
القصص ٣۴٤)1٥۸‏ بمعناہ الأقدم والأقل دونية» أي «ماهو مشکل أو ج في قالب» » واستخدمناه بحیٹ 
لا تدحل فيه فقط القصص أو النصوص المسماة تسمية مهيبة بوصفها أدباًء > بل ندحل فيه أيضاً الكشير من 
أبنية الثقافة والسلوك التي يمكن البرهنة على أنها متخيلة أو من صنع العقل ٠‏ - إذا ما كان ذلك» فإننا 
يمكن أن نقول إن الرواية هي النوع الأدبي الذى يقيم أكبر وزن لتلك القصص الإنسانية : الاقتصادية؛ 
والسياسية› والنفسية والاجتماعيةء والعلمية» والتاريخية» بل والأسطورية التي ثقف حارج نطاق القانون 
الاد السائد. إن النماذج الإرشادية Paradigms‏ الادبية لا یتم تعديلها ببساطة في الرواية» إذ تقف في 
وجهها نماذج أحرى تنتمي إلى مناطق أحرى من الثقافة. 


إن مثالا موسعاً على هذا التعارض يمكن أن يكون مفيدا في هذه النقطة ؛ فهذه صفحة شهيرة من 
رواية «(ميدل مارش» تر کڑ فیا جورچ إليوت انتا جها كکاتبة على تشاطات السيدة « کادولادر» في میا رأة 
العمل؛ فتطرح مسألة التحفيز والحيكة «لاذا يتحتم اللآن على الأرض أن تكون السيدة كادولادر مشغولة 
بزواج الاأنسة برو کس»٤‏ ولاذا يتحتم- حين توقفت المباراة التي طت أن لها يدا فيها- أن د وسيلة فورية 
ا ریات الأخحر؟ هل کا هناك اَي حيكة یا رعۀ› او اي لعبة ((استغماية) للحدث کان يمکن ا كتشافها 
بساعة تليسكوبية ماهرة ؟» َيب المؤلفة: : کل > على الإطلاق› وتستحام صورة التليسكوب رامزة إلى المتظرر 
البانورامي التقليدي للروائي الفيكتوري› باعتباره وسيلة لتقديم صورة عن وجهة نظر غير أدبية وعلى نحو 

e‏ 0 حالة میگروسکوب مو جه تساقط المحياهء شد أنفسنا او Ki‏ يقناً“ 


E‏ الجمرك . وبهذه E‏ وأا ا مجازی- ستو صح N‏ القوية المستخدمة 
في حالة السيدة کادور لادر في مبارأة العمل » لعية الايتافت الدققة النشجة Ul‏ یمکن أن لسمية دوامات الفكر 


رالكلام» لتأتيها بنوع من الطعام تختاج هي إليه.٠‏ 

إن التمائل «العلمي» هنا يحتكم إلى نموذ ج فى رؤية ماهو حارج الأدب؛ حتی وإ اعترف بطبیعته 
الجازية الخاصة به؛ فالنظرة الشاملة لدى أسلاف إليوت : ديكنز وثاكري على سبيل الثال» تعارضها وتنتقدها 
نظرة باحٹ بيولوچي» أ كثر محدودية لكنها أكثر فطنة : إنه تقليد أدبي ينتقده تقليد علمي. 


وهناك أمثلة أحرى کی في رواية «ميدل مارش» لهذه الجدلية الا فالا جراءات الطبية› 
والعادات الذهنية عند «ليدجيت» تتصارع مح الفهم اليلودرامي للممثلة الفرنسية «لور» »> ومح رؤيته العاطفية 
«لروزاموند) .. 


هذه المادة غير الأدبية التي جاءت بها إليوت إلى الرواية (بناء على قواعد الببحث الماهر» كما يمكن 


4 *( 


للمرء أن رضيیف) ليست مجرد مضموك فج أو موضوع للرواية. إنها حا ذنحيرة من الأبنية والشفرات 
مستقلة تماماً عن أبنية الأدب وشفراته كما عرفتها إليوت. وحينما يضيف ميلتون «منظار» جاليلير في 
الكتاب الأول من الفردوس المفقودء فإن الإمكانات الأساسية للتيلسكوب تكون تابعة لأشكال الشعرء أي 
تابعة للوصف الملحمي في هذه الحالة. وعندما احتاج نيوتن إلى إلهة الشعر في وقت متأحر نسبياً» كان لابد 
لنظرياته أن تخضم للمتطابات الأساسية في التراث الشعرى. قد ينطوى الشعر أو الدراما على قدر كبير من 
المواد» من حارج الأدب أو هامشية في أدبيتهاء لكن هذه الأنواع خافظ على التزاماتها الكبرى المتعددة جاه 
بروت وكولها الجمالي الخاص. وتهتم چورچ إليوت الروائية ب «إعادة تشكيل» الذائقة الجمالية لقارئ الرواية» 
ن ن خلال توسيع مخزون الأدب من الأشكالء حتى تقدم الحياة الإنسانية في الجتمع على نحو موسع. وفي 

نفس اللحظة التاريخية التي كان ماثيو أرنولد يركز فيها من جديد على القانون الأدبي» في كتابه «الثقافة 
والفوضی»؛ کاک زت اول ان حرك قراءها في الجاه مفهوم أقل حدة للشكل التحضر. وليس معنى 
هذا أن نقول إن رواية «ميدل مارش» فوضى شكلية ؛ إذ إن هناك -كما اوضح عدد من النقاد في السنوات 
الحشر الأخحيرة- تماسكاً ووحدة ملحوظة في تصم م الرواية ككل» لكن هذه «شكلانية أعلى»؛ أو بناء 
الودج ودی وة عق یری ملف ؛ إذ يركب نماذج .من الأدبي وغير الأدبى في شكل أكثر 
ا ر ان دا اا کے و قفر ی قدرها دون معرفة بالكيفية التي تتحرك بها الرواية- 
جدلياً- في لحظتها الثقافية الخاصة- ذهاباً وإياباً بين الأدب والمؤسسات الإنسانية الأحرى. 


ولابد أن يكون واضحاً لنا الآن» أن القول ببويطيقاً ملائمة للرواية خديداً هو مشروع إشكالي 
ومحاولة إشكالية لابد من وجودهاء وذلك حتی ت تنظم الشيء المعارض للنظام» وتقنن الشيء المعارض للقانون. 
وغالباً ما المعارضة ضمنية (وهناك بالطبح استشتاءات للقاعدة) وهي معارضة ربما ر ر 
بتناقضات اكثر جذرية في العقل الإنساني» ولكني ET‏ م التعميم التالي : إن اهم مايميز الرواية أنها تضع 
نفسها ضد تلك النظرة الأدب التي تنطوی علیها البويطيةا . إن الرواية لاتضع نفسها فی مواجحهة ا 
الدب الأ كثر تقليدية من الرواية فحسب» بل إنها تضع نش ها- كما اشرت منذ قلي[ - ي مواجهة روايات 
أحرى. ولیس معتى هذا أن نقول إن الروائيين لايديتون أساسا لروائيين أحرين» بل معناه أن أصرل اللعبة 
تمنع الاعتراف بهذا الدين صراحة» اللهم إلا في شکل احاکاة الا وسيك هذه هي الحال في الشعر 
والدراما ؛ فقد كتثب أورتيجا جازيت اءءءة6 :"'“ . «هناك حاجة إلى كتاب يوضح بالتفصيل أن كل رواية 
حمل ى داخحلها « كيشوت» كزينة داحلية» وذلك كما حتوى كل قصيدة ملحمية على «الإلياذة» ف 
داحلها مثل قلب الفاكهة» . هناك قدر كبير من الحقيقة في هذا الجزم» لكن الخلاف بين الطريقة التي 
ترتبط بها الملحمة بجدها الأعلى» والطريقة التي ترتبط بها الرواية بأصولها العلياء حلاف صا . 


هذا التعارض بين الرواية وبين أية بويطيقا تم حجبه وتعقيده» نظراً لتطورات معينة في التاريخ الأدبي 
للمغتي سنة الأخيرة» وبسبب تطورين اثنين على وجه الخصوص» كل منهما تطور حاص لكنه مؤثر: كان 
العطور الأول هو رد الفعل المضاد للتقنين الني وكلاسيكي لدى الرومانتيكيين الألمان ؛ فقد استخدمت 
الرومانتيكية الألانية الرواية راية من راياتها في التمرد. ولأسباب متعددة- كانت شعبية فيلدخ وريتشاردسون» 
وشتير» وديدرو واحدآ منها- رفع الرومانتيكيون الألمانء أمثال جوته والأحوان شليجل» الرواية إلى مكانة 
جديدة متصدرة في تقنينهم المضاد. لقد وضع جوته الرواية فى مقابل الدراما داحل «فيلهلم ماستر»» وذلك 


إ۳ 


بطريقة عل النوعين على قدم المساواة. وتحدث فريدريك شليجل عن الرواية باعتبارها « کتاباً رومانتیکیاً» › 
وباعتبارها تمثیلاً للأدب لرومانسي المختلف عن الأدب الكلاسيكي . ورآها أحوه اوجست بمثابة النوع الذي 
يتضمن كل الأنواع الأخحرى. أما العطور الآخر فكان حلق جماليات حدائة رفعت من شأن لرواية؛ 
لابمقارنتها فقط مع الأنماط الأخحرى من الأدب»ء بل بمقارنتها مع الفنون الأخرى» خحاصة الموسيقى 
والتصوير والعمارة. الرواية هناء بمعنى من المعاني» تتجاوز نطاق الميدان الإنساني الأقدم للأدب» وتدخحل في 
منطقة الفن الأعلى وال كثر قداسة. ومثلما حدث في الرومانتيكية الألمانية» كان هناك اخاه» لالتاسيس 
داخل الأدب فحسب» بل داحل مفهوم أساسي للأسطورة. وكان الشخص الأكثر تأثيرً في هذا التطور 
الأحيرء بطبيعة الحال»› هو «هنری چيمس»› ورغم اَن المرء ريما نشیر ارضا إن «بروست» و«(سمان» . ومح 
ان چيمس كان يحذر من توصيف الرواية» فإنه كان يلح على الجدية الشديدة لفن الرواية. وتكشف صورته 
الشهيرة حول «بيت القص» عن رغبته في تأسيس الرواية كمؤسسة صلبة وباقية» أو على الأقل کشيء مهم 
بالسبة للعمصر الحاضرء مثلها مثل الشعر والدراما. کان چيمس يرد- جزئياً- على النقاد اليكتوريين» مثل 
أرنولد الذي لم يكن ميالاً إلى إدخال الرواية فى نطاق الأشياء التي يحسن أن نفكر فيها ونقولها. وطالب 
چيمس أن تكون الرواية معترفاً بها في دائرة الثقافة الرفيعة» رداً على أولغك الذين ظلوا يضعونها حارج هذه 
الدائرة۔ 

وكما نهتم بتعريف الرواية- كطريقة لامنتمية تضع أشكالا أحرى من الحياة ضد أشكال التراٹ 
الأدبى- فإن لنا أن جرى بعض التعديلات» من خلال ررايات الرومانسية الألمانية وروايات الحداثة الأوروبية ؛ 
ففي كلتا هاتين الح ر كتين تقتضي الرواية تم ركزاً أكثر حول ذاتها داحل مجال الأدب والثقافة . والتعارض 
ا از الأسطورة أو الفن شبه المقدس» وأشكال مخادعة للحياة. ومهما يكن من أمرء فإن 
اُشکال الحياة اليومية أو قصصها لا زالت تقدم ہبشکل موسح وتفصيلي » > ولو بالطريقة التي تم انتقادها أو 
إدراجها في أشكال- أو قصص- الفن. ريعرض جوته للاضطرابات الجنسية رالمالية التافهة التي تقف وراء 
مجموعة الشخوص في فيلهلم ماسترء فضلاً عن كونها المنتجة لهاملت. ويلح چيمس على الوقائع الفردية 
فى شخصية ووليت عند شتيرن» فضلاعن إلحاحه على الطاقة الت ركيبية التى تقض وراء تصوره عن باريس.. 
ويمدم بروست العالم التعويضي للفن» ذلك العالم المحطمور حت مظاهر امجتمع الفرنسي المعاصر. 


ولا توجد دلالة على ضعف التزامات الرواية إزاء العالم غير الجمالي“'.» إلا فيما يسميه رالف 
فريدمان «الرواية الغنائية» عند E‏ وجيد» وفرچینيا وولف› وأسلاف لان معینین . 


وعلاوة على ذلك» فإنه حتى في روايات كثيرة مبكرة» لم يكن التعارض بين القصص الوروثة 
والقصص المعيشة تعارضاً حاداًء كما في أعمال الواقعية مشل «مول فلاندرز» أو «يوم في حياة إيشان 
دیلیسوقیتش ) ؛ ففي دون كيشوت تتصدر القصص الأدبية غالا n‏ الفرضيات الموثوق فيها حول 
«الحقيقة»» فلقد خول الحلاق وراعي الأبرشية (أي تلك الشخصيات التي تمل معيارا للاعتدال» إلى 
مستهلكين شرهين لقصص الرومانس ذاتها. واستخدمت مواعظ «سائشو» في نفس الاستطراد الخيالي» كأنها 
سنياريوهات كيشوت الفروسية . إن تناقضا مشابهاً إزاء أبنية «الواقع» (الكلمة التي لابد من استخدامها دائماً 
بين علامتي تتصيص كما يقول ناب وكوف) يمكن أن مجده في «ترسترام شاندي» : الرجل الواثق؛ أر 


(AFT, 


«لوليتا» . 


والشيء الختلف عند جوته» وجيمس» وأتباعهماء اننا معهم بدأنا ننظر إلى «التقافة» نفسها وكأنها- 
إا تابنا رایموند ویلیامز - شکل من اشکال المعارضة؛ معارضة القرى الديموقراطية والصناعية في امجتمم»› 
التي تتزايد هيمنتها.”*"“ وفضل بعض الروائيين أن يصل ما بين القوى بقانون مبني- باطراد- على الدفاع» 
أكثر ما هو مبني على مواصلة المعارضة لمؤسسة قليلة الفعالية . وأنا أقول بعض الروائيين» وبعض من أكيرهم» 
ولكن ليسوا جميعهم. 

وبقدر ما كان هناك اهتمام ببويطيقا الرواية» لم تكن هناك محاولات حقيقية للتصنيف الرسمي 
حتى القرن العشرين. کان جيمس عنيداً في رفضه وضع قواعد لفن الرواية »و کان كتاب شليجل الموجز 
ويسميها شليجل نفسه شكلاً «مشوشا» '» كما أنه يتجاهل الفارق الأساسي بين الرواية والأدب 
الرومانتيكي عموماًء حیث ید نحل فيها دانتي وشیڪسبير. في کنات (( صباعة الرواية) للوبوك› جد بويطيقا 
أصيلة للرواية قائمة على مناهج الرومانتيكية الألانية» وحاصة منهج هيجل' . لقد أصبح الآن مفهوماً لماذا 
م يصح نظام لوبوك وتقنينه بالدسبة لروايتي «السفراء» و«أجنيحة اليمامة) » هما بالنسبة له «آوديب الشرير» . 
لقد تم التخلى عن هذا النظام تماماً في كتاب واين بوث «بلاغة القص»٠؛‏ حيث عني- لسوء الحظ- 
اسن بويطيقا مضادة من عندياته » ليست قائمة على نموذج لوبوك الدرامي في العرض» بل قائمة على 
نموذج بلاغى في الحكي ۽ فحالت ¬من ٿم“ پين> چيمس وروائيين محدئين آخرين» وبين فگرتهم عن 
«فوضى السافة» . كانت شديدات نظرية لوكاش أقل وضوحأء وكانت أقل في تأثيرها من نظرية لوبوك وأشد 
كائوليكية في ذوقهاء كما كانت أكثر إدراكا للروح الرافضة في الرواية. ولكن بينما يبدأ لوكاتش بمقابلة 
مباشرة بين الرواية والملحمة» كان يحاول العثور على مركب من النوعين لدى روائيين مثل جوته وتولستوي. 
ویعبر لو کاش عن عدم اقتناعه الشخصي بهذه البويطقيا الهجيلية فى المقدمة التي كتبها لطبعة جديدة من 
كتابة سنة ۱۹7۲ : «يكفي أن نشير إلى أن روائيين من أمثال دیو وفیلدځ» وستندال لم يجدوا مکاناً في 
هذا النموذج» وأن المنهج «التركيبي» التحكمي لمؤلف «نظرية الرواية» أفضى به إلى أن يقلب نظرته لبلزاك 
وفلوبيرء أو تولستوى وديستوفسكى .. إلخ إلخ - يقلبها رأساً على عقب» .”""“ إن كلا من لوكاش ولربرك 
يجد صعوبة خاصة في إدخال عمل تولستوی في نظامه. 

ورہما کان صحیحاً کما يزعم جراهام جود مه6 في عدد جديد من سجلة «الرواية»- ^ أن 
نظرية لوكاش ذات التوجه الملحمي؛ هي تعديل دال لنظرية لوبوك وأخرين ذات التوجه الدرامي. ولكن بقدر 
ما کانت النظریتان اولان أن جمعا شمل الرواية مع اُشکال الملحمة والدراما- الأ كثر انعطاماً وال كثر ميلا 
إلى التقليدية- فإنهما كانتا خاولان تشويه طبيعة النوع. ويشكو لوبوك من أن ۲ فتقار إلى تسمية مقبولة هر 
عقبةحقيقية» وأن «لدى غالباً رغبة في أن تقفر الرواية متي عام بسرعة» إلى درجة قد تسقط معها في أيدي 
اللاهوت النقدي للقرت السابع عشري“'. إن تعليم الأدب في المدارس دافع مهم في الحقيقة لخلق 
البيويطيةا عبر العصورء كما أوضح إ.ر. کورتیز 118ا "Cu‏ . و کان لاهوتٹ القرن العشرين يتعامل ج 
نوع يدرس داخحل الأكاديمية على نحو متزايد» فإننا لابد أن نقاوم إغراء النظام والمعيارء الذي يمكن له 
بسهولة أن يشوه طبيعة المادة التي نحاول أن ندرسها. 


(PF 


إن وجود هذا النزاع القديم بين الرواية والأدب لايعني أن فكرة البويطيقا مجرد فكرة عديمة الفائدة 
للروايةء ولابد أن يستبعد كل النقاد ذلك على کل حال فهذه فكرة مضادة هما ينبغي أن تناضل من أجله 
الرواية لان الرواية- رغم کل شي ء- «أدبية» بالمعنی الأوسع للكلمة. وريما نفهم کلتا هاتین المنطقتين 
E‏ » ليس في بويطيقا الرراية وإنما في البويطيغا والرواية ؛ «فالأنظمة النظرية للبويطيقا 

يتبغي أن ينظر إليها- د في أي لحظة من تاريخها- باعتبارها شفرات ت عقلية أساساًء يتفهم معها الكاتب كتابته 
أثناء ما a‏ . وإذا أحذنا بهذه النظرة الفينومينولوچية» نستطيع أن نرى 
هذا «التفهم» باعتباره جائباً مهما من جوانب الرواية» ومكوناً دال من مكونات معناها. 


ودون أن أدعي لنفسي الاستقصاء أو التنظيم سأقول: إن هناك ثلاث طرق تتوصل بھا الرواية إلى 
تفاهم مع نظام البويطيقا الختلف. . أول هذه الطرق هو الا ستراتیچية الواقعية في الرفض : «فالرواية تتبت مكانهاء 
لیس داحل العالم الأدبيء »> بل دانحل العالم «الحقيقي» > عالم الخطاب غير الأدبي. «(فمول ا لیشيت 
إلا «تاريخاً سرياً» يقتصر فيه دور الكاتب على جمم EE E‏ هذه المرأة التي عاشت تلك الحياةء 
وأوصافها. و«باميلا» هي سلسلة من الخطابات» التي لها أصولها في اللحقيقة وفي الطبيعة ويقوم محرر ما 
بتجميعها. ويضع مارك توين بياناً في بداية السرد اليومياتي لروايته «هكلبري فن» يقول فيه: «مخاول 
الشخوص أن جد دافعاً في السرد E a‏ أن خد فيه أحلاقا 2 وتحاول 
E‏ ولا يشترط د في الشكل والوظيفة هنا“ ظاھریاً- خصائص أدبية» كما فو الال 
في الفردوس المفقود» أو رعویات بوب› ٣‏ -برطريقة دق في غنائیات وردزورٽث› فهما يخضعاك لأنماط 
ll‏ الماک اة . وفي رواية روب جربيه «الغيرة) یتم إضفاء إلد رامية على رفض الشکل الأدبىء 
وذلك سن حلال مناقشات المغامرة الأأفريقية التي تقح في هذا السرد الحيادى الغريب الذي لا احداث فيه . 


وتنقانا الأستراتيجية الواقعية في رواية «الغيرة» إلى الطريقة الغانية التى تعلن بها الرراية استقلالها عن 
البويطيقاء أعني الاستراتيجية القصصية فى الاندماج والتجاوز. هنا تصبح الرواية هي ذاتها البويطيقا اللخاصة 
بهاء وذلك بطريقة پارودية مدمرة» محتوية بداحلها- بطريقة موسوعية- على من الأنواع الآخحرى» جنا 
إلى جنب مع مناقشة نقدية لهذ الأمثلة. . ودون کیشوت هي أفضل مثال على هذه التقلية» حيث تسخر في 
مقدمتها من غرابة التصنيف الأرسطي› »> لكنها تضم فى الوقت نفسه تنويعات كثيرة من لأنواع: : الملعحمة» 
والشعر الرعوي» والبالاد» والرومانس الإغريقية» ورواية البيكاريسك» والتاريخ الموريسكي» وأنواع أخرى.. جباً 
إلى جنب مع قصص الرومانس الفروسية الخاصة بكيشوت» وهي قصص تتضمن عدداً من المناظرات 
العلمية حول الموضوعات الأدبية. ويتابع فيلد نخ خحطى سيرفانتس» وبينما ينحدر ريتشاردسون فيكتب مقدمة 
لرواية «باميلا» » تا ركا الطبيعة تتحدث عن نفسهاء يكتب فيلد ج بویطیقا ساحرة لروایته « چوزیف اندراوس»› 
بادا من حیٹ انتهی ارسطوء ومعرفاً لروايته بنبرة وقحة في مخاطبة اليو - كلاسيكية› ٻنها (ملحمة ساحرة 
مكتوبة نثرآ» . وكل شيء فى الرواية جعل يارسون آدمز يجد أن الطبيعة وهوميروس ليسا هما نفس الشيء في 
الحقيقة . إل ترسترا م شاندى تبتلع نظام الفنون و في القرن الثامن عشر ككل› » ثم تهضمه »وتخرجه في صورته 
الشاذة غير المتوازنة . أما في «يوليسيز» Ee‏ يحرر أحدهما نقسه من نظام الأخر؛ بان یخلت نظاماً 
حاصا په يصبح هاجساً ؛ فهو میروس نفسه ا وأعيد توزیعه في عالم چویس الخيالي . وحاول رواية بارت 
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«الخادم الخليم» أن تدحل -بطريقة مشابهة- أشياء قديمة فيما هوحديث»ء رغم أن المرء قد يشعر أنها أقل 
جاحاً. 

ا الثالغة ة التي ق ٤‏ قبول - وقد استخدمها ارت وچويس 2 
تقل إنه حارج E‏ و کی یتحدی e‏ > كما هو الحال في e‏ ا ی 
يحکي کو عند مستر وویسل ((قصيدة عر العواطفض» › و حيتت يقارن أداژه المنحرس في «(هاملت») 
بالتمشيل القلق لأنماط الحكاية الخرافية عند بيب» أو يقارن بإعادة تقديم الآنسة هاقيشام لجدلية الخلوق / 
الخالى في « فرانکشتاین) اري شيلي E‏ يتحمل الأدب الشعبى عباء التقنين › ويکشف عن لاجدوی 
العالم الأدبي نفسه» وهذه هي الطريقة التي نقراً بها انغماس «إيما» في قصص الرومانس والتذ كارات الشعبية 
في «مدام بوقاري» » لانقداً لهذا الأدب البتذل وحده»ء بل فضحا للخيال لدبي في عمومه. ولقد أخحضع 
بینکون- بوضوح- التراجيديا الكلاسيكية وتراچيديا عصر النهضة لبارانويا الأدب الجماهيري في«صراخ 
اجموعة RÎ‏ ب اذهب اف اشد من القول بان کا الروايات تقاوم مقتضيأات البويطيقا بطريقة وأحدة من 
هذه الطرفق› أو بأكثر من طريقة . والروائيون لا یسٹشعرون دائہا وطأة تصیت الأنساق وتقنيلها» ر ي 
إلى مثل هذه اة الصا LE‏ سوف اسلّم أيضا بأنه لكي يتفاهم أي كاتب ی ای نوع أدبي مح 
ا النظرى للبويطيقا؛ فإنه يحتا ج ا قدر معين في الكفاح والإصرار على اا غير أن ا 
ا اول وي E‏ > حارج نطاق ا دارج 2 للطيقات 
ا الرعاية التقليدية للصيغ الشعبية والساذجة قد تم الاعتراف 8 الرواية ف في امجلترا ا ڪشر › 
ونوقش ذلك كثيراً. أما نشأة الرواية في أسبانيا أواحر القرت السادس ا السابع عشر» فأمر لم يتم 
التعرف عليه بما فيه الكفاية. 

في (دون کو وروایات بیکاریسك معد ده من تلك القترة البا كرة؛ شڪلد الأمغلة الأرلى من 
الكتابة النشرية المطولة والمتطورة تطورا 1 کاملا لاف التي تضع قصصاً من الحياة اليومية في مقابل قصص ف 
ا ث الأدبي. ي قصص رلا زاریللو دي ترمس) و«جزمان دي ألفارش» و«إلبوسكون» زلضفن ٻيڪار سك 
احری اسسائيا› اتت کک إعادة ال aE‏ و التسلية 2 ادب خر 
المضاد 0 عصر النهضة بالطبيعة وكرامة PIN‏ وروح ا ۽ کان رد فعل عبقرية ا 
الساحرة إزاء القيود التي فرضها الكلاسيكيون الجدد على قصص الرومانس الفروسية الشائعة» تلك القيود التي 

حدت من حرية الفنان في التخيل» رالملاحظة» وقبل ذلك جريته في إدحال القارئ إلى العالم 

المعخيل .“"“ . وفي الوقت الذي كان فيه منظرون كثيرون يخضعون قصص الرومانس لبويطيقا جديدة 
( محاولة فهك في « ہرسيلر وسپ چسموندو) ) ا ا دوك کوت تعطي للقصص اليومية› عير 
الأدبية وغير المقننة» صوتاً غالبا على السياسة الأدبية. 

وهکذاء رفي نفس اللحظة التاريخية»› ,عرض سیرقانتس ومؤلفو روایات البيكاريسك الاسبانئية الحركة 
الإإنسانية في أدب عصر النهضة لأ كبر انتقاد وجه إليها من داحل دنيا الأدب عموماً . وفي نفس الوقت الذي 


ca) 


كسب فيه الشعر معركته ضد الفلسفة والدين »كما في «دفاع» سيدني المبني على أسس آرسطية ؛ كانت 
الرواية تطلق العنان للعراث الأدبي الجديد» الذي أدى إلى انتهاكات خطيرة للأدب (بالمعنى الكلاسيكي 
والتقنينى للكلمة) في القرنين التاسع عشر والعشرين . لقد حضعت الرواية » بطبيعة الحال» لتغيرات عظيمة 
ومتعددة منذ زمن سيرفانتس» كان أكثرها أهمية تلك الطريقة التي ارتفعت بها مكانتها. وتغيرت البويطيقا إلى 
حد کبیر من «سيدني»› فأصبحت أقل دوجمائية وأقل فاعلية أيضاً في فرضها للقواعد الأدبية» ومع ذلك 
فقد استمر العداء بينهما. أما الآن فيبدو أن الرواية نفسها تتعرض للتحدي من قبل وسيط تخييلي جديد؛ 
وهو الفيلم» رغم انه سيکوٺ من الحمق أن نادي بموت نوعنا النموذجي الخ إن تطرر الأشكال 
الجمالية- كما يذكرنا ويلك ووارن - ليس مغل تطور الأنواع البيولوجية ؛ فالأنواع القديمة لاتموت أبداء 
إنها فقط تصل إلى جمهور أصغر نسبياً ربما يتسع في زمن تال» والأنواع الجديدة لايكون لها الغلبة على 
الأرض» إنها فقط تخلق جمهوراً جديدً» جمهوراً وسح لفنها الذي قد لايثبت نفسه كفن مستمر رغم 
التي 

إن «النظرية الصالحة» للرواية ستكون شيعا أكبر قليلاً من البويطيقاء إنها ستجمح بين البويطيقا 
والسيميوطيقاء وذلك حتى سد التفاعل بين مفاهيم الأدب الموجودة» ومقاهيم ماليس أدبي ويحمل على 
ماهو ادبي . وهذا هو السياق الذي أود أن أطرح فيه مسألة صلاحية بويطيقا البنيويين الفرنسيين وأسلافهم من 
الشكليين الروس للرواية. لقد بذل نقاد مل تزيفتان تودوروف ورولان بارت جهوداً أكيدة في هذا الامجاهء 
ولابد أن ادها ما الخد ورونرت شزل اك سن اشد التي لعلك التطورات ؛حيث يؤكد أن 
«الشكلية والبنيوية لها مساهمات دالة وحقيقية في بويطيقا القص».”*'' . ويزعم أن مستقبل بويطيقا القص› 
في هذا الجانب» مستقبل عريض » إن لم يكن مستقبلاً رفيعاً. 

ربما يسال ارت ولا عن دور «البويطيقا) في التحليل البنيوي› وهو مصطلح استیخدمه تودوروف أولا. 
ونقطة الخلاف ليست مجرد الافتقار الواضح إلى الاهتمام بالقانون» أو الافتقار للأحكام الجمالية» بل 
الافتقار إلى العر كيز على ما هو أدبي - على وجه الخصوص -٠*‏ في النصوص التي نحللها. ويستشهد 
تودوروف بيا کوبسون» باعتبار انه الزعیم في استخدامه لمصطلح «البويطيقا» » ولكن على حين يلح يا كوبسون 
على أن «الموضو ع الجوهري للبويطيقا هو «الخصوصية الفارقة» للفنون القولية عن الفنون الأاخحرى»ء وعن 
الأنواع الأحرى من السلوك القولي»*"“ء يهتم کل من تودوروف وبارت اهتماماً شديدا بالكشف عن 
البنية الأدبية» من خلال المطابقة بينها وبين البنية اللغوية» وبدلا من الأخحذ بسؤال ياكوبسون «مالذي يجعل 
من رسالة لفظية ما عملا فنياً؟» یمیل تودوروف إلى ان سال « كيف يشبه عمل فني رسالة لفظية ؟» إن 
مص طلحات البويطيقا الخاصة به هي مزيج من المقولات المأخحوذة عن اللغويات والمنطق» والمقولات المأحوذة 
من المنظرين التقليديين أمثال أرسطو وهنري چيمس. ورغم أنه يزعم العكس» فإنه لايقدم تعريفاً مقنعاً 
«للخصوصية» الأدبية» وهو ما يستطيع ياكوبسون أن يقدمه إلى حد ما. ويكشف كتاب بارت «مقدمة في 
التحليل البنيوي للحكي» عن المستويات الختلفة التي قد يعمل فيها النص وشرحه» غير أن مصطلح 
«االحكي» يطابق مطابقة فعالة بين الاستخدام الخاص والاستخدام العام للغةء وهو الاستخدام الذي تهتم به 
البويطيقا عادة حلال عملي °۲۷ 
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ومع ذلك»؛ ربما يستەخدم الحرء مصطلح (اليريطيقاة ليصف نظامية بنيويين من أمثال تودوروف ویارت› 
وذلك إذا ما أدرك أن هناك تقييماً جديداً للقيم الأدبية. لقد حل محل الحركة الإنسانية فى الأدب: لدى 
البويطيقيين العقليديين أمثال ارط أو سيد ني أو شتایجر أو قراي › قداسة علمية ترفض ما تفترضه الحركة 
الإنسائية على نحو واضح. وبدل من أن تدافع البنيوية عن الشعر فقد قدمت هجوماً عليه» لقد قدمت 
بويطيقا مضادة لاتتخذ من «الشعر» أو «الأدب» مجالاً لهاء بل جعلت مجالها نطاقاً من الخطاب السردي 
الأوسح: : الخطاب الشعبي» والكلاسيكي والإعلامي› اللي والشفاهي› والمكتوب. وهذا إسهام قيم في 
حل ذاته› ود و التمليدية في الدراسة الأدبية› ولکن لأنه يتجاهل بوضوح الأفكا ر الموروثة عن 
الشكل الأدبي» تلك الأفكار التي كافحت الرواية ضدها- لذلك لم يبد أنه توصل إلى الطابع الجدلي للرواية. 
یمکتداء > في الحقيقة › أن نرى البويطيقا البنيوية- في معارضتها لفكرة القانون الأدبي وفكرة 2 القيمة 
ادت وكأنها ويل للبويطيقا التقليدية إلى بويطيقا للرواية.. أو بويطيقا من خلال الرواية» أوعلى الأقل 
بویطيقا من حلال «الرواية الجديدة» . 


عند ياكوبسوت نفسه»ء وعند بعض الشكلانيين الروس: شکلوفکڪي ؛ وإيخنباوم وتوماتشفکي- 
يو جد معتى جدلي للتفاعل بين الفن واللاجمالية» وريما يثبت خصوبته في فهم الوضعية الأدبية الغامضة 
للرواية. في فكرة شكلوفسكي عن «نزع الألفة»» وفي نظرية إيخنياوم عن تطور الأنواع» وفي مفهوم 
توماتشفسکي عن التيمائية 8٥۵)1١۳ع‏ 11 توجد معرفة مهمة بالطريقة التي تنقل بها الرواية «الواقع؛» 
وبالأحرى الحقاليد الأدبية. ولسوف ت لنا «البورطيقا السينكرونية» لدی با ویرت اد تمر ب الاشکال 
الأدبية الحافظة والمجحددة في ية فترة غير انه لم یتم تطوير أية فكرة من هذه الأفكار في نظرية صالحة للرواية 
العادية» تاهيك عن ذلك الشكل الأدبي المتطرف المتقلب"“"' . رربما تكون مقولة الرواية-فيما يشير فرانك 
کیرمود ٥۲۳٣0۵۵۴‏ - مقولة قروية ينبغي أن ندعها جانباً» ونسعى وراء مقولة مفهومة حول كيفية ج 
القص“"“» ولكن للقروية طريقتها في الاستمرار» ورغم الجهود المبذولة لإيقافها. واقتراحي الخاص هو أن 
ندع جانا ما بويطيقا الرواية فی وقتنا الحالي»› » وننظر بدقة إلى الطريقة التي جد بها الرواية مكانها داحل 
التاريخ الأدبي» والتاريخ خا رج -الأدبي۔ 
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بالإضافة إلى مقالات مالكولم برادبوري» وديفيد لودج» ربارباراهاردي» وروبرت شولز؛ وإليسور هاتشز في مجلة «الرواية» 
الأعداد )۷۲-٠۹ 1۹-٦۸ »1۸- ۱۹٦۹۷( ۰٥۰۲۰۱‏ في سلسلة «نحو بويطيةا للقص» انظر: روبرت شولز وروبرت 
کیللو چ: «طبيعة السرد» ( أ کسفورد ٦٦۲۹ء‏ تزيفتان تودوروف : « بويطيقا الثرا » ( باريس )۱۹۷١‏ وربرت شولز؛ «البنيوية 
في الأدب٥‏ (نیوهافن )۱۹۷٤‏ صص ۰۱٤۱ - ٥٩‏ چوناثان كلر: «البويطيقا البنيوية» (إثیاکا ۱۹۷۵) ص ص ۱۸۹ - 
6 

الأدب بوصفه نظاماًء في كتاب «الأدب يوصفه نظاماً: مقالات نحو نظرية لتاریخ الأدب» (برینستون ۱۹۷۱) ص ۲۷۹ . 
ليس عند هذه التفرقة ما تقدمه إلا القليل في أية تفرقة بين الشعر والتار ؛ لأن أرسطو أوضح أن أيّا منهما يمكن أن يعبر 
عله بالشعر. وريما ينغي أن نفرق بين «البويطيقا» التي لا تستند إلى أية مادة سابقة» وهي التي يشير رينيه ويلك إلى أنها 
تتطابق مع نظرية الأدب بالمعتى الواسع للكلمة» وبين «البويطيقا» التي تستند إلى مادة غير محددة» وهي نوع معين من 
الخطاب الذي يدور حول الأدب. 

«البويطيقا والعروض»؛› روح الرسالة» ( کامبریدچ )۱۹٦1۰٩‏ ص ۲٤١‏ وما بعدها . 

«عن استخدامات الئرع الأدبي» في كتاب «الأدب بوصفه نظاماً» ص ۱١۷‏ ويشير جويلين قبل هدا إلى 
بوچيلي ۴088101 . 

انظر إديث كيرت : « رومانس الرواية/ النوفيلاه في «فروع النقد» خریر بيترديميز؛ ولوري تیلسوت (نیوهاقن ٩۹۸‏ ۱۹) . 
فورستر: أ ركان الرواية» (لندن ۱۹۲۷) ص ص .٠١- ١٤‏ 

فراي : «تشریح النقد» (برنیستون ۱۹۵۷) ص ٠٤‏ . 

فريدمان؛ «إمكائية وجود نظرية للرواية» في افرو ع التقد» ص ٠١۹‏ وقد حاول فريدمان ان يقدم تعريفاً للروایة؛ لک 
مصطلحاته أصبحت مجردة وعامة أ كثر ما ينغي . 

«السحر الجزئي في الكيشوتية؛ » «المتاهة» خرير دونالد. أ تيس» وجيمس !. إربي (بيويورك )۱۹٩۲‏ ص ٠۹۳‏ . 

التفاصيل الزائدة ونشأة الشكل» » «أركان السرد» ككخرير هيلزميلر (ويورك )۱۹۷۱١‏ ص .۷١‏ 

«عالم دون کیشوت» ( کامبرید ج )۱۹٦۷‏ ص ۳ ۔ 
ألحدت هذا المصطلح ص القن کدنان» وهو یسشځدمه (دون ان يشير إلى الرواية بوحه حاص) فى «فكرة الأدب»؛ مجلة 
التاریخ الأدبی الجدید العدد (۱۹۷۳ - )۱۹۷٤‏ ص ص ۳۱ - .٤١ - ۳٦٤۳۲‏ 

«تأمالات في كيشوت» » ترجمة إيفيلين راچ ويمومارين (نيويورك )۱۹٦۱‏ ص ٠١۲‏ . 
إن روايات حديثة ثل ررواية بارت "hc Sel- Sweed Faclor 2nd Faw 1es"‏ ررواية ليوتينانت الفرنسية «المرأة» 
رروایات أقدم مئل ١‏ چوزيف أندروس۲- كلها استشاءات تثبت القاعدة» ودلك في وعي بذاتها ويشكل متعمد. وعلى 
سبيل الخال يتكلم بارت في «أدب الاستنزاف» عن أعماله الخاصة باعتبار أنها «روايات خا كي شكل الرواية» من حلال 
کاتب یقلد دور الکاتب» (الأتلانتيك» اُغسطس ۱۹۹۷ » ص ۳۳) ویشیر بورخیس في «بییرمنیارد کاتب کیشوت» 
إشارة مشابهة وبطريقة أكثر تخييلا وأكثر إيجازاً. 
الرواية الغنائية) ( برینستون )١۱۹ ٩۳‏ . 

«النقافة وامجتمع ۱۷۸۰- ۱۹۰۰ (لندن (٠۹١۸‏ ولايناقش ويليامز سوى كتاب امجليز» لكن ليله مفيد في السياق 
الأوروبي الأوسع. 
خواز حول الشعر رالحكم الأدبية) ترجمة إرنست بهلرء وروما سترك (جامعةبارك )۱۹٩٩‏ ص ٠١‏ 

«بظرية الرواية » ترحمة انا بستوك (لتدن )1۹۷١‏ ص ٠٤‏ . 

«نظرية الرواية عند ل وكاش» مجلة الروايةء العدد ٩‏ (۱۹۷۳) ص ص ۱۸۳ - ۱۸٤‏ 


(۱۹) «صنعة الروايةه (لندن ۱۹۷۱) ص ۲۲ . 

(.۲) «الأدب الأوروبى رالعصور الوسطى اللاتينية۲» ترجمة ویلارد .ر. تراسك (نیویررله )۱۹٥۳‏ ص۲۷٤۲‏ . نقلاً عن چويلين 
في «الأدب برصفه نظاماًه . 

(۲۱) «الأدب بوصفه نظاماه » ٠۹۰‏ . 

ر ۲) الحق أن بعض الروائيين -مشل سيرفاننس وديستوفسكي -يعترفوت باحترامهم الشديد للشعر وليس للبويطيقاء فهم يحترمون 
التظامية» والهارمونية» والفصاحة في الأدب. وهذا ما ييدو -واللغرابة- متناقضا مع ممارستهم هم الإبداعية. إن مشكلة 
«القصد» التي يطرحها مل هذا التنافر الواضح» أو الصراع بين التوع والعبقرية الفردية» بين ما يحدث مسبقاً وبين النظرية ؛ 

بين النظرية والتطبيق- هي مشكلة أكثر تعقيداً من أن نناقشها هناء ولكن لايد أن نعترف بها ومع ان بحڻي هنا قد يوحي 
بهاء فاا لا رمن على الإطلاق بان الشفرة الأدبية للرواية كترع تقوم بعملها. » كما لو كانت العامل الرحيد الذي يحدد 
روح رواية مفردة. 

(۲۳( انظر األكستدر با رکر:؛ : «الأدب والمنتهك: رواية البيكاريسك في اسبانيا وأوروبا 124۹ — (Vor‏ (أدنبره ۷٦۱۹)۔‏ 

(ء۲) انظر الماقتة الممتازة للحلفية الإيطالية لهذا التراع» وحضوره في كيشوت» عدد البن. ك. فو رکیرن في کتاب «سیرڈانتس› 
وأرسطوء والیارسیلیز» (برنستون ۱۹۷۱). 

ره٣)‏ «دور الشكلية واليئيوية في نظرية الرواية اوا ٦‏ (۱۲۹۷۳) ص ۱۳٣١‏ . وقد اچ هذا الببحث في فصل 
بعتواك نحو بويطيفا بنيرية للقص» ضمن كتاب «البتيوية في الأدب» رغم أن رل یمد خا ا كف غرابة لاه نر کن اليويطيةا 
البنيوية › باعتبار أنها مختلفة عن «البريطيقا الفكلية» . والفصل الذي كتبه جوناثان كلر عن ١‏ بويطيقا الرواية» في احر کتبه 
«البويطيقا البنوية » يستمد -ظاهرياً- من إسهام البنويين الفرنسيين» لكنه ينتهي بإعلان عدم صلاحية معظم الأنظمة البنيوية 
المائلة» كما أعلن عن تنافرها مع الموضوع. 

(۳۹( اللعويات والبويطيقا» ضصمن الأسلوب في اللغة» : سيبيوك» ص ١١‏ . ويستشهد تودوروف بقاليري ضا پاعتبار أنه هو 
الأصل في استخدامه لمصطلح «البريطيقا » لكنه يقر في «بویطیقا فالیری»› دراسات یبیل بالفرسیة ٤٤‏ (۱۹۷۰) ص ٠٥‏ 
)۷١ -‏ بأن البويطيقا البنوية تتجاهل ت ركيز قاليري على النشاط الإبداعي للفنان. وپجدد کلر من جدید- وعلی نحر اکثر 
إقناعاً -بويطيةا فاليري الخاصة بإبداع الكاتب» وذلك من خلال بويطيقا استجابة القارئ (ص »)1١۷‏ ولكنه حين يفعل 
ذلك يبدو غير محدد للوضعية السقية للمصطلح؛ أر الوضعية العلمية لدى النيويين. 

رپ٣)‏ ظهرت مقالة تودوروف في کتاب «مالبنيوية» ګرير فرانسوا وال باريس 4۸ . اما مقالة بارت ققد ظهرت فى 
مجلة "0M UunİC10 N5"‏ العدد. )۱۹۹٩(‏ ص ص ۱ - ۲۷ . وترجمت في مجلة «التاريخ الأدبي الجديد» 
٦‏ (۱۹۷۵) ص ص ۲۳۷ - ۲۷۲. ولقد طبق کل من بارت وتودوررف مناهجهما بصرامة أكثر» على نصوص 
وأنواع مفردة (› قراعد الديكاميرون»› مقدمة لأدب الفاتتاستيك) غير أن تعریف ماهو «ادبي» في كل هذه التطبيقات ظل 
مراوغاً۔ اما اعمال أً. ج. جريماس» وكلود بريمون» فهي - كما يشير شولز ص ٩٩‏ -أقل جدوى في التعامل مع اليعد 
الجمالي في المادة التي یدرسوتها. 

(۳۸) جاءت المقالات القيمة المتعلقة بهم في الإ مجليزية في کتابین من كب اختارات هما «النقد الشكلاني الروسي/ أربعة 
مقالات «حرير إلى ليمون» ورماريون ريس (لينكولن (٠۹٠١‏ و«قراءات في البويطيقاً الروسية» محرير: لادسلاف ما تچيكاء 
وکریستینا بومورسکا (کامبرید چ )۱۹۷١‏ رقد تم التأكيد على عدم صلاحية نظرية الشكلانين الروس للرواية» وذلك 
بعكس الأشكال السردية الأقصرء جاء هذا عند فريدريك چيمسون في «سجن اللعة» (برنيستون )۱۹۷١‏ ص ص ۷١‏ - 
.٥‏ وعرض جوناثان كار الصلة الجدلية الدقيقة داحل الشكلانية» وذلك عند تركيزه على ظهور التوقعات السردية 
وانكارهاء لكنه لم يكن منظما أو متفهماً لنفضه في هذه النقطة . 

(۲۹) «الرواية والسرد» محاضرة في الذكرى الرابعة والعشرين وپ. کر (کامبريدج ۱۹۷۲) ص ص ه - ١‏ 
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"Towards a poetics of ficlion," Edited by Mark Spilka, 
Indiana University Press, 1977 


ما أقدمه هنا هو مناقشة لوضوع؛ ومراجعة لكتب قيمة ذائعة الصيت حول هذا الموضوع. والموضوع 
مهم في ذاته لسببین: : (أ) لأن للشكلية والبنيوية إسهامات هامة في شعرية القصضFicti01 The poetics of‏ 
(ب) ولان النقاد الأمريكيين ( والبریطانيين) لم يتعرفوا على هذه الإإسهامات تعرفاً دا 


PSR E eT 
لدينا الختارات القلياة‎ yT ا من التاس-‎ 


الممتازة التي اخحتارها لي ليمون وماريون ريس (النقد الشكلي الروسي؛ أربعة مقالاث» كتب بيسون 
٠‏ - سأشير إليها اعتصاراً )1.5R‏ رلدينا الجزء الجديد الذي جمعه أیضاً لادسلاف ماتچكا وكرستينا 
بومورسكا (قراءات في الشعرية الروسية» 1.1.1 -١۹۷۱‏ وسأختصره ۴P‏ ). هذا هو کل مالدینا. اما 
بعد ذلك فهناك بعض الترجمات إلى الفرنسية والإيطالية والألمانية ؛ وهكذا م ص القائدة منهم عبر 
کتاباتهم› إلا في وقت قريب وبدرجة محدودة. وسن لمكن الآن- وفيما أعتقد- أن نيم منجزاتهم فا 
عادلا» حتى بالنسبة لقارئ مثلي أنا مقيد بالإمخليزية والفرنسية. 

أما البنيويون فلهم وضع آخر إشكالي ؛ ففي الوقت الذي تعد فيه الشكلية» بمعنى ماء حركة أدبية 
متكاملة قابلة للتناول تاريخياً ( كما هو في دراسة فيكتور إيرلخ؛ «الشكلية الروسية» التاريخ والمذهب» موتون 
٠٥‏ -فإن البنيوية لازالت في حالة صيرورة إلى حد بعيد» في ظل كل التقسيمات الفرعية والصراعات 
المميتة التي نتوقع و مستمرة ؛ حاصة إذا كانت ثورة تقدم دلائل تثبت وجودها التاجح . وبينما 
كانت الشكلية في أصاها خر كه ادبة تاترت باللشات ا 
فرع واحد مهيمن. وبهذا أمکن لجان پاچ فی عرضه الرائح للتفكير البنيوي (البنوية› کن اة 

۷۰ ان يتعامل موضوعه کما تبدی في الرياضيات» والمنطق وعلم القيزيأء» والبيولرچي؛ وعلم 

النفس» واللغويات› الا والفلسفة. إن دراسة اللغة والأنظمة السيميوطيقية الأخحرى e‏ أن 
تصتع زعماً قوياً بوجودها في المركز من مجمل النشاط البنيوي» أما دراسة الأدب فليس لها إلا حيز صغير 
من هذه الح ركة العقلية. 

وبالإضافة إلى ذلك» لاتعم ترجمة النقد الأدبي البنيوي في الوقت الحاضر عن الفرنسيبة أساساًء ويبدو 
بعض هذا النقد- بنفس الدرجة- وكأن لاسبيل إلى فهمه في لغة أحرى. ولكي نفهمه يبدو أننا في حاجة 
إلى توظيف الوقت والجهد» فكثير منهما يضيح في دراسة الفروع التي لاتفيد مباشرة في العالم المغلق عادة 


AE 


ا لن a‏ تمن «يکرسون ا لایتکار e A‏ معارفهم 
الواسعة» )75 (RRP:‏ 


ومن المؤكد أن بعض النقاد البنيويين مشغولون في العاب تصنيفية لقيمة مشكوك فى جدواها. . لكنني 
أتصور أن مجمل مشروعهم ليس سليماً فحسب» بل هو مشروع أساسى» وأتصور أن عملا مفيدا سوف 
یتم › وأنه يتم الان فعلاً حت رعاية البنيويين. وليس من همي هنا أن أعرض الجال اي للنشاط البنيوي› 
رغم انی آمل ان أقدم جوانب أحری منه في مناسبات قادمة» اما الآن فلاا بد ان أحصر نفسي في حط 
تطوري واحد يقودني مباشرة من شکلاني «جماعة در اسة اللغة الشعرية» في بط رسب رح (مجموعة الا بوياز ( 
و«وحلقة موسكو اللغوية»» عبر حلقة براغ» وصولا إلى البنيويين الفرنسيين . 


لقد ازدهر ا لشکاا نیون الروس ف العشرينيات > وفيما قبل عام ۳٤‏ کان قد تم استدعاء رومان 
ياكوبسون- الذي انتقل من حلقة موسكو إلى حلقة براغ حتى ينتقل بالشكلية إلى البنيوية التي توائم ما 
منهجاً جدلياً («حلقة براغ»» الثغير > ص .)٥١4‏ وبهذا تطورت الشكاية- على نحو طبيعي- داحل 
البنيوية» من حلال احتفالها بالتطورات اللغوية الجديدة من نالحية» وكاستجابة للنقدات المار كسية على المنهج 
الشكلى من ناحية أخحری. 

هذه البنيوية الأدبية التي تم استخراجها من الشكلية» استمرت في اللغة الفرنسية أساساً من خلال 
الناقد البلغاري (أو البويطيقى كما يجب أن أسميه) تزيفتان تودوروف. وحيث إن تودوروف قد ركز على 
ماهو مشترك بين الشكلية وبين طريقته البنيوية الخاصةء فنحن نعدّه نموذجاً طيباً يمكن تأمله في هذا العرض 
الحدود» الذي نحن بصدد تقديمه الآن. 

لقد تمت ترجمة متازة من مقالات الشكلانيين الروس إلى الفرنسية (نظرية الأدب» Senil Jm‏ 
٥‏ رانا أحتصره ۲1) . وفى أحدث كتبه (بويطقيا النئر )۱۹۷١‏ يعطينا تودوروف» في مقالته الاولىء 
عر ضا فنا ا «الميراث امنهجي للشكلية» ولقد أحترت أن ا رکز جزئياً- على و ا 
E‏ وتقديره منجزات الك فحسب»؛ بل ہسبب تفوقه الخاص كناقد ہنیوی eR‏ . لقد 
أصبح- بو صقه لا لرولان ا واحداً من المساهمين ق دورية مدرسة الد رأسات العلا بباریس 
jag ««Communication)»‏ ثم أصبح مۇسسا ومعداً مجلة مسيااءمم » التي سرعان ما أصبحت الدورية 
القومية الرائدة المختصة بنظرية الأدب» حیٹ یمکن للمرء اَن جد میخائیل ریقاتیر وهيلین کو ا 
بول دي مان وواين بوث في نفس العدد. كما كانت لتودوروف أيضاً سكرتارية امجموعة القومية من 
إذن لأمشل به على تطور البنيوية عن الشكلية لأنه» وكما يصفه بول دي مان «السيد: بنيوية» » ولأن الموضوع 
الغالب على عمله ككل هو بالضبط موضوع مناقشتنا هنا: نظرية القص. 


والأن وقد أصبحت مستعداً للتحول إلى موضوعي الحدد»ء لا بد ت ان أتوقف بسرعۂ حتی أوضح ان 


(\ ff 


كله رة تى هذا ايلد : تم تجاهلهما على نحو واسع فحسب» بل كثيراً ما سيء فهمهما عند 
النظر إليهما. وكمثال «رهيب» يمكنني أن أستشهد على هذا بمقالة فردريك چيمسون التي أحذت مکانا 
معميزاً في أ كثر الدوريات رواجاً داحل حلقنا المعرفي» أعني 1.۸ ۶: لقد قدم لتا السيد چيمسون في المقالة 
الرائدة (ینایر ۱۹۷۱ 4 )۶M‏ آراء كل من الشكلية والبنيوية» كان عنوان المقالة ملائماً: «ماوراء التعقيب» 
ولان معني بالاحتلاف الشديد مع بعض النقاط الرثسيية في هذه القالة اد أن أصدر ملاحظاتي بان قول 
إن هذه المقالة واحدة من أحسن المقالات التي قرأتها ف هذه الجلة الجادة» وأن آراء الشكلية والبنيوية المقدمة 
فيهاء رغم أنها E a a‏ انها «حاطفة» » فإنها اراء تقدم تغطية كاملة ومعلومات جديدة . لقد أوضح 
الشنلك چجيمسون في مقالته أن : 


«الشكلة -فيما نتصو - صيخة أساسية لتفسير ما يتأبى على التفسيرء وهي في الوقت نفسه مهمة 
في التأكيد الحقيقة القائلة بأن هذا المنهج يجد موضوعاته المفضلة في الأشكال الأصغرء في القصص 
القصيرة أو الحكاية الشعبية» أو القصائد» أو النوادرء أو التفاصيل الزخرفية في الأعمال الأكبر. tC‏ لا 
يمڪن شر حها في هذا السياق»ء كان النموذ EL a‏ تموذجاً سینکرونیاء› ولم و أن يتعامل 
تعاملاً مناسباً مع الدياكرونية ؛ سواء في التاريخ الأدبي ا في شكل العمل الفردي. يمكنك أن تقول إن 
الشكلية كمنهج» توقفت عند الأشكال القصيرة» في الوقت الذي بدأت فيه مشكلة الرواية .» 


هذه الجملة التي تأسست جزئياً على افتراض مؤداه : أن الشكلية هي أساساً محاولة الاهتمام بالشكل 
بدلا من الاهتمام بالمضمون» بدت لي حاطئة من عدة جهات: ريما يكون الأقرب للحقيقة أن نقول إن 
الشكلية اهتمت بالبويطيقاء أكثر من اهتمامها بالتفسیر» اهتمت بتقديم قوانين عامة مفيدة حول «الأدبية»ء 
أكثر من اهتمامها بالقراءات البارعة لأعمال فردية (ولنأحذ في اعتبارنا أن شکلانیین کثیرین قد قدموا قراءعت 
متازة حينما كان هذا هو هدفهم. . غير أن هذا النقد ا والبنيوي الذي أثبت عدم رغبته- أو عدم 
قدرته- على تناول البعد الزمني» سواء في الأعمال الخاصة أو في الات على وجه العموم؛ > کال پہساطة 
نقد غير دقيق) . وعلى الرغم من وجود إلحاح كبير على الجانب السينكروني من نموذجڄ اللغوياث 
الدوسوسيرى» فإنه سرعان ما وجد توازن من خلال التأثير اللغوي لياكوبسون» ومن خلال الإلحاح المقابل 
على النموذج الهيجلي وا ما ركسي» > كما جد على سيل الخال في النقد الأدبي عند لوكاش. وأخيراً أعطانا 
الهج ا عملياً وبعيدا عن عد م فائدته في الرواية كشكل أدبي - کا القص التي نملكها. 
فرغم أن بعض نظرياتنا تبدو كأنها نمت داخل الإخجليرية. فإن من الصعب أن جد شيا في الفكر الامجلو- 
أمريكي فيما يتصل بالشكل القصصي إلا وله صلة بالشكلانيين وأحفادهم البنيويين. حتى المشكلة الخاصة 
المتعلقة يوجهة ه النظر في القص والتي نظن أنها تعود مجموعة من النقاد الأخخجلر- آمریکیین الذين يمتدوك من 
هنري چيمس إلى واين بوثٹ» هذه المشكلة كان قد تم تناولها- وعلی نحو جید- لدی الشکلانیین :1 
المفاهيم الأحرى المهمة في فكرنا النقدي حول القص› فقد جاعتنا مباشرة من الشكليةء عبر نقاد مثل رینیه 
ويلك الذي جاء إلى هذا البلد من حلقة براغ. لقد طالت هذه المقدمة الجدلية يما فيه الكفاية» وجاء الوقت 
لكي نبداً في توثيق منجزات الشكلية الروسية» مع التركيز على نظرية الأدب رنظرية الرواية على وجه 
اللخفد : 


لابد لامر یک ان شاا في قراءات الشكلانيين بحقيقة مؤداها: أنهم كانوا «مدرسة» نقدية حقاً. إن 


Af”) 


النقاد الأمريكيين- عدا قلیل منهم- نقاد منعزلون» أما الشكلانيون فقد كان كل واحد مهم يتحدث إلى 
الآخرء ويقراً عمله» كانوا يهذبون أفكار بعضهم ويطورونهاء كانت الطريقة التي يبني بها عمل كل واحد 
منهم عمل الأخر توحي بأنهم کانوا يحققون فعلا وإلى حدماء «علم الأدب» الذي كان هدفهم› 
من أجل أن يكون مجالنا المعرفي علماً بالقدر الذي يسمح بالتراكم» وفنا بالقدر الذي يجعل من كل عمل 
نقدي عملا متميراً . هذا التفاعل بين الشكلانيين جعل من الصعب ان sS‏ 
لكن الناقدين اللذين كتيا أهم المفاهيم حول القص كانا قيكتور شكلوفسكي وبوريس إيخنباوم» وستكون 
منجزاتهما اول ماسأشرحه هنا. كان شكلوفسكي أكثر خديداء لكنه أيضاً أكثر تطرفا وغلواً. ا إيخنباوم 
فکان نظامياً ومتروياً نوعا ما. على سبيل المثال» كان شکلوفسکي هو الذي داقع عن «ترسمترام شاند ي» ضد 
اتهامها بأنها ليست رواية» فقد أكد أننا لابد أن ننظر إليها بوصفها «أقرب الروايات تمثيااً للرواية في صورتها 
النمطية یادن العالم) )57 (LSR,‏ 


رينبغعي أن نضيف إلى اسمي شكلوفسكي وإيخباوم اسماً ثالثا» استناداً إلى مقالة واحدة تلحض 
البويطيقا الشكلية للقص في مجملهاء وتنظمها. هذا هو بوريس توماتشيفسكي» الذي أعيد نشر مقالته 
«التيميائية» 11۳31٥5‏ وحدها مع مقالات مهمة لشكوفسكي وإيخنباوم في مختارات ليمون وريس. 

لكن أفضل وضعية يمكن أن نبداً منها هذا التقييم للشكلية هي أن نبد من أكثر المشكلات عمومية 
(علاقة الشكلية بتاريخ الأدب)» وهي مشكلة تناولها إيخباوم في مقالته عن «البيعة الأدبية» التي طيعت في 
عام ۱۹۲۹ . )56 - (RRP56‏ 


يبدا إيختباوم بالإشارة إلى أنه «لن يكوت ممكناً وجود نسق تاريخي دون وجود نظريةء لأنه لن يكون 
هناك في هذه الحالة مبداً يحكم اختيار الحقائق ومفهمتها» . إن التاريخ ذاته بالنسبة لإيخنباوم يوجد داحل 
التاریخ ؛ ومن ثم لابد آن یتم تعدیله باستمرار: 


«إن التاريخ في واقع أمره هو علم التماثلات المعقدة» علم الرؤية المزدوجة: فحقائق الماضي تكتسب 
پالنسبة لا معانيها التي تميزهاء وتضعها- في تبات و داحل نظام يخضم لطابع المشکلدت المعاصرة. 
الحاضر؛ بمساعدة حفائی الاضي . 
إن العغير المحلاحق في المشكلات والسمات المفهومية زعا إعادة تنسيق المادة التقليدية› 
وتصمين حفائی سچلد دة كانت مستبعكة ص الس السابى پسبب القيود الملازمة لهذا الس الأخحير. إن دمج 
مجموعة جديدة من الحقائق ( حت مسمى بعض العلاقات المخبادلة) يصدمناء باعتباره اكتشافاً الحقائق ؛ 
لان وجودها حارج نسق ما (وضعها الطارئ) سيکون مساوياً- من وجهة نظر علمية- لعدم وجودها») 
(RRP,506)‏ 


ولسوف يقود هذا المعبر إلى بعض التعديلات ؛ فهو نموذج دقيق للفكرة الشكلية / البنيوية التي تؤكد 
أن الحقيقة نسبية» ويتم حلقها أكثر نما يتم اكتشافها. ولابد أن نلاحظ أن هذه الفكرة لاتنكر واقعية 
الحقائق» إنها فقط تشير إلى وجود كثير منها لا يتم فهمها مالم تكن محددة ومنظمة في نسق مفهومي . إن 
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الضمون والشكل غير منقصلین › لا ل جود لادا دون الأخر. وبعيداً عن إنكار الجائب الزمني من 
الحياةء فان هذه الفكرة تد ركها على نحو جلي» وترتبط على نحو وثيق بالجانب الأعظم من النظرية الشكلية 
في البناء القصصي. لقد وظف الشكلانيون في كتاباتهم عن القص تفرقة بين جائبين من جوانب السرد: 
القصة والحبكة ا الخام للسردء إنها الأحداث في تتابعها الزمني المرتبء أما الحبكة فهي 
السرد كما تم تشځله فعلا ريمكتنا أن نفكر في القصة كما لو كانت ممائلة لحقائق التاريخ نقسه» أي أنها 
E‏ . أما في الحبكة فإن السرعة قد تتغيرء والا جاه قد يزيد في أية لحظة. .إن 
القصة تمثيل فعلي لموضوعات تم انتقاؤها طبقاً لبعض القوانين البسيطة لمنطق السردء تلك القوانين ¿ التي 
تيعد مالاعلاقة له بالموضو ع . اللحيكة إذنء هي تنقية قصوى ت هده الموضوعات› بهذف الحأثير 
الوجداني والتشويق في الموضوعات إلى أقصى حد . ولكن من الناسب أن نقرل إن حقائق الحياة بالنسبة 

للتاريخ مثل القصة بالسبة للحبكة. إن التاريخ ينتقي أحداث الوجود وينظمهاء والحبكة تنتقي أحداث القصة 
وتتظلّمها. فن القص يتبدى إذن أكثر ما يتبدى في إعادة التظيم المصطنعة للترتيب الزمني ا 
قصة ماحبكة . إن الزمن عنصر حاسم حقاً بالسبة للقص»› وكان الشكلانيون مهتمين لا بكيفية الحسم في 
هذا العنصر فحسب» بل بالطرق التي يصبح بها هذا العنصر حاسماً. 


وبعد تأسيس الحاجة إلى نظرية في التاريخ عموماء ينتقل إيخنباوم إلى المشكلات الخاصة بالتاريخ 
الأدبىء وییداً بطرح أسغلة حول طبيعة الادة الخام للأدب» فا : ما الحقيقة التاريخية- الأدبية» ؟ ؟ ویقترح 
أن تکون الإجاية معتمده على الاتقال اق 4 نظرية : : طبيعة الىلفة ہین حقائی التطرر الأدبيء وحمائی 
البيعة الأدبية : 


«لقد كان النسق التقليدي في تاريخ الدب نسقاً قا مزيفاًء لأنه لم ينظر إلى التفرقة الأساسية بين مفاهيم 
«التكون» و«التطور»› تلاك المفاهيم التي تم تناولها بوصفها مترأدفة . ہل إن ذلك تم دول محاولة ا 
ماكنا نقصده ب «الحقيقة التاريخية- الأدبية» » وكانت النتيجة هي اظ ادج رل #الاصل امار هن 
سلالة واحدة» و«التأثير» » والأحذ الساذ ج أيضا بالتعليلات البيوجرافية النفسية» )59 (RRP,‏ 


ومن خلال الإشارة إلى أنه «ليس الأدب وحده هو الذي يتطورء وإنما الدراسة الأدبية تتطور أيضاً مع 
الأدب»» يلاحظ إيخنباوم أن دراسات التأثير الساذجة ودراسات السيكلوجية الساذجة أفسحت الطريق› با لمل › 
لموسیولو چيا ساذجة للأدب: 


«فبدلاً من استخدام الملاحظات المبكرة الخاصة بسمات محددة من التطور الأدبي» ووضعها حت 
إشارة مفهومية جديدة (وهذه الملاحظات على كل حال ليست متسعة فحسب» بل هي تفيد عملياً في 
وجهة نظر سوسيولوجية أصيلة) بدلا من هذا اتخذ علماء اجتماع الأدب عندنا من البحث اليتافيزيقي 
E‏ الرئيسي في التطور الأدبي والأشكال الأدبية. وكان بين أيديهم إمكانيتان تم تطبيقهما 
کليتهما بالفعل»› وأبنتا قدرة على إنتا ج نظام تاريخي ي ٩١‏ ليل العمل الأدبي من وجهة نظر 
إيديولوجيا الطبقة التي ینمی إليها الكاتب ( منهج سیکولوچي حالص .. الفن بالنسبة له مادة أقل ملاءمة وأقل 
تميراً )ر( اشتقاق الأشكال والأساليب الأدبية من الأشكال الاجتماعية- الاقتصادية والأشكال الزراعية- 
الصناعية الخاصة بفثرة ماء كأنها علاقة سبب بنتيجة) )60 (RRP,‏ 
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ويرفض إيخنباوم هذه المواقضف على الأسس التالية : 


«ليست هناك دراسة تطورية- یا کان ما تذهب إليه- يمكن ان تقودنا إلى المبدا الرئيسي (افتراض ان 
الأهداف الأمولة أهداف علميةء لادينية) إن العلم- في نهاية الأمر- لايشرح الظواهرء وائما يوضح فقط 
حصائصها وعلاقاتها. وليس في مقدور التاريخ أن يجيب عن السؤال المفرد «لاذا؟» كل ما في مقدوره أن 
بجيب عن السؤال« مالذي يعنيه هذا؟» 


والأدب» مثل أي منظومة من الأشياء» لايتولد عن حقائق تنتمي إلى منظومات أحرى. ومن ثم 
لايمكن اختزاله إلى مثل هذه الحقائق» إن علاقة المنظرمة الأدبية بالحقائق الخارجة عنها لايمكن أن تكون 
مجرد علاقة سببية» وإنما يمكنها فقط أن تكون علاقات تماثل» أوتفاعل› أو تبعية› او تکیفٌ(61 )R R۴,‏ 


وبعد أن يشرح بإيجاز مصطلحات العلاقة التي استخدمها لتوه» يضع إيخنباوم الخلاصة الحاسمة 
التالية: 


« حيث إن الأدب غير مختزل إلى منظومة أحرى من الأشياء» ولايمكن أن يكون منظومة مشتقة من 
منظومة أخحری ؛ فإانه لیس هناك ما يدعو إلى الاعتقاد أن کل عناصره المكونة يمکن ان تكون محكومة 
بالتطور. إن EET‏ التاريخية بناء مر كب يرجح الدور الرئيس فيه إلى الأدية: وعنصر على هذه 
الدرجة من الحتمية لايمكن لدراسته أن تكون منتجة إلا في مصطلحات تطورية- داحلية» 


وهذه حلاصة حاسمةء لأنها تلخص الموقف الشكلانى في مواجهة الضغط الماركسي للتخلي عنه. 
إنها حلاصة توفق بينهما بطريقة سليمة (ربما كان من الأنسب أن نسميها طريقة جدلية)» وذلك من 
حلال تقبلها للفكرة القائلة بأن الحقائق غير - الأدبية مخكم تطور الأعمال الأدبيةء ولكنها تؤكد أن العنصر 
الخارجي الأساسي الحاكم لأي عمل أدبي هو التراث الأدبي . وهذا لاينفي بالتأكيد العلاقة بين الما ركسيين 
والشكلانيين» بل يوضح إمكانات تطويرها إلى الأفضل. إنه يطلب من النقاد الما ر سيین أو السوسیولوچيين 
ذكاء ماثلاء مثل ذلك الذي مده فی عمل ناقد بنیوی/ ما ركسي معاصر مثل لوسیان جولومان» حیٹ 
ينطوي کتاٻه «نحو علم اجتماع للرواية» على روابط مع لو کاش› ومع الشكلانية أيضاً. لاہد أن یکول 
واضحاً الان على كل حال أنه» بغض النظر عن اهل التاريخ» كان للشكلائيين فيه وجهة نظر شكلانية 
ملائمة. وسوف تكون وجهة النظر هذه بديهية مرة أحرى» حين اني لشرح المقاربة الشكلانية للأنواع 
القصصية . ولكن قبل أن ننظر في مشكلات النوع في حد ذاتهاء > لابد أن ننظر في بعض المفردات المفهومية 
الأساسية في البويطيقا الشكلانية للقص . 


إن واحدة من أكبر المشكلات في نظرية القص» من أرسطو إلى أويرباخ 1٥04إءنا۸»‏ هي العلاقة بين 

الفن القصصي والحياة: مشكلة احا كاة ئiومص1‏ . والمقاربة الشكلانية لهذه المشكلة - بغض النظر عن 
إيغالها في الجمالية الخالصة» أو إنكار المكون امحاكاتي في القص-~ هي محاولة لاكتشاف ما يفعله الفن 
القصصي للعحياة بالضبط وما يفعله من أجاها. وهذا ا ما یون في تصور شڪلوفسکي عن نزع 
الألفة de familrization‏ (يتأاسس تصور شکلوفسکي داحل نظرية ااي وهي جد طالتية أساساًء رغم 
انه صل إلى هذا التصور مسقل ودول صبلة بسیکولوچي اليح طالت الألان. ولا يستشهد ر 
مسك في هذا الشأن لآ باللغویین يا کوېنسکي وبوجودین - غير اه عاش في رل أبضعة أعوام» و٧ن‏ 


cA 4A» 


الممک. تماما ان یکون قد تعرف على عمل سیکولوچي الجشطالت) . يلا حظ شکلوفکي أنه «بمجرد أن 
ا مألوفاًء فانه يصبح آلاً» . ويضيسف: «إننا نرى الاشياء وكأنها ملفوفة في ا ونشعرف على 
هویتھا من خلال شکلهاء لکننا لانری إلا صورة ظلية» . 


وحين ينظر شكلرفسكي في صفحة من يوميات تولستوي يصل إلى النتيجة التالية : 


« إن إضفاء الطابح الألوف یدد الأشياءء والملابس › والأثاٹ› وزو جه المحرء» والخوف صن الحرب› وإذا 
ما مضت الحياة الم ركبة لتاس متعددين في غير وعي». حينعذ تكون مل هذه الحياة كأن لم تكن أبداً» . 


وقد ا الفن ليساعدنا في استعادة الإحساس بالحياة» لقد و ليجعاتا نشعر بالأشياء» ليجعل 
الجر حجراً. خاية القن أن يعطينا إحساسا بالغىء كما هو مرئي لاكما هو منحقق. وتكنيك الفن أن 
يجعل الأشياء «غيرمألوفة» وأن يجعل الأشكال غامضةء قدرما يزيد من صعوبة التلقي وديمومته. إن فعل 
التلقى في الفن هو هدف في حد ذاته» ولابد أن يكون متداً» ومعايشتنا لعملية البناء هي المهمةء لا المنتج 
النهائي» 
(في اقتباسي لهذه الصفحة قصدت مباشرة وببساطة إلى استخدام نسخة ليون وريس ( ص ›»)١١‏ غير 
أن تناولهما للجملة الأخيرة» على وجه الخصوص» بدا لي غربباًء. فسختهما تقراً على هذا النحو «الفن هو 
طريقة لمعايشة فنية الشيء» أما الشيء فليس مهما» . وهذه القراءة في ريي مفتوحة على «الجمالية» الضيقة؛ 
أو على تفسير «الفن للفن» اما نسخة تودوروف الفرنسية فا كثر إقتاعً: « ant est un moyn d'eprouver)‏ 
)de l'objet, ce gui est deji devenu m'importe pos pour L'art‏ وہمعاونة البروفیسور توماس 
وانيز من جامعة براون» تفحصت النص الروسي الذي يقراً ln‏ يئي : iskusstvo yést sposob perez-)‏ 
)1t' لeا0méveci, a sdelammoev iskusstve me VOZnO‏ والترجمة الحرفية الدقيقة له ستكون كما 
يلي : «الفن هو أدوات لمعايشة صنع الشيءء» أما الشىء المصنوع فليس مهما في الفن») 
ويستمر شكلوفسكي في توضيح تكنيك «نزع لألفة» في أعمال تولستوي على وجه العموم» 
موضحاً كيف أن تولستوي- باستخدامه وجهة نظر فلاح» أو حتى وجهة نظر حيوان- تمكن أن يجعل 
المألوف غريباء لدرجة أننا نراه من جديد. إن تكنيك نزع الألفة ليس تكنيكا في الفن المحاكاتي فحسب» بل 
هو مبرره الرئيسي . ويتم لجاز نزع الألفة في القص عبر وجهة النظرء وعبر الأسلوب بالطبع» ولكنه يتم إجازه 
أيضاً سن ححلال صناعة الحبكة ذاتها » فالحبكة- بإعادة تبظيمها لأحداث القصة- تنزع الألفة عنهاء 
وتفتحها للتلقي . وحيث إن الفن ذاته موجود في الزمان» فإن التقنيات الحددة لتزع الألفة تنتقل إلى ماهو 
معتاد» وتصبح تقاليد خجب خصوصية الأشياء والأحداث التي جاءت لكي تظهرها. وهكذاء من الممكن 
ألا تكون هناك تقنية «واقعية» في ذاتها. ويكون رد فعل الفنان- في النهاية- إزاء استبداد تقاليد التمثيل 
القصصية رد فعل پارودي» وهو رد فعل- كما يقول شكلوفسكيى- «يفضح» التقنيات التقليدية من خلال 
المبالغة فيها. وهكذا يحلل شكلوفسكي «ترسترام شاندي» باعتبارها أساساً عملا قصصياً يدور حول التقنية 
القصصية. ويما أنها تنصب على تقنيات القص فهي أيضاً تدور حول صيغ التلقي: حول تداحل الفن 
والحياة. إن فضح التقنيات الأدبية يجعلها تبدو غريبة وغير مألوفة» إلى الحد الذي يجعانا واعين بها على نحو 
مخصوص . وحين يطبق «نزع الألفة» على الفن ذاته يؤدي إلى فضح التقنيات الأدبية . وبهذه الطريقة يمكن 
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ان تری الفن على وجه العموم› »> والقص على وجه الخصوص› باعتباره جدليۀ لكسر الألفة» حيث يتولد عن 
تقنیات التمثيل اليحديدة› في النهايةء تقئیات مضادة تکشف عنها لتسخر منها. . وتقع هله الجدلية في الم رکز 


من تاریخ القص . 


رأفضل تلخيص للبويطيقا الشكلانية للقص يمكن أن نخده في مقالة بوريس توماتشيفسكي عن 
«التيميائية» » ( وهي نة في مختارات ل و ا ا یی مو کداً أن المبداً ال في 
القصصية هو فكرة عامة» أو تيمة ؛ ففي العمل القصصي تعكس المواد التيمائية حضور قوتين النتين 
مختلفتين» إحداهما من البيغة المباشرة ا والأحرى من التراث الأدبي الذي يكتب فيه. وتعكس هذه 
المواد أيضا الاهتمامات التباينة للكاتب والقارئ. «إن الكاتب يحاول أن يحل مشكلة التراث الفني» » بينما قد 
يريد القارئ مجرد التسلية» أو ريما يريد «مزیجاً من الاهتمامات الأدبية والاهتمامات الثقافية العامة» » وهذا 
النوع الأحير من القراء يبحث عن «الواقع»؛ أو عن «التيمات التي تكون حقيقية في سياق الفكر الثقافي 
المعاصر» . ويفترض توماتشيفسكي و جود متصل من المواد التيمائية» يمتد من أكثر التيمات محلية وموضعية؛ 
والتي لن تبقى شيقة لفترة طويلة ل تیمات الهم ا العام مثل الحب والموت «إن شد التيمات دلالة 
واستمرارية هي الضمانة الأفضل لحياة العمل»› غير انه حتى التيمات الباقية لاد ان تقدّم عبر «نوع من 
المادة امخصوصة» التي لابد اَن تكون متصلة بالواقع› هذا إذا لم تكن ا هي ابات عدم تشویقها) 


ویمکن أن رى اليمة الكبرى في ية رواية معروفة› وکأنها u‏ من وحدات تيمائية أصغر. 
ووحدات القص التي لايمكن احترالها هي الموتيفات. وهكذا يمكن تعريف, القصة راء بأنها تخل 
6 في نظامها السببي- ا ويمكن تعريف الحبكة اا نفس الموتيفات»› وفي 

نفس الوقت ربط بين الرغبات وتطوير للتيمة: : «إن الوظيفة الجمالية للحبكة 101م هي بالتحديد هذا الوضح 
2 الموتيفات» في م ركز انتباه القارئ» . ويسمي توماتشيفسکي ا التنظيم : التسحفيز 11۷2101 10[ريلا حظ 
أن التحفيز هو دائماً «توفيق بين الواقع اموضوعي والتراثٹ الأدبي». . وحيث إن القراء يحتاجون إلى وهم 
مشابهة الحياة» فان القص لابد أن يمدهم به. ولکن «لأن المادة الواقعية ليس لها بنية فنية في حد ذاتها» » فإن 
هذا» يتطلب» لعشکیل بنية فنية» أن يون الواقح مبلياً وفقا لقوانين جمالية» ومثل هذه القوائين بغر الها 
دائماً في صاتها بالواقع » وعلى نحو تقليدي» . 


وفيما يتصل بالتحفيزء يناقش تومانشيفسكي أنواعا محتلفة من الموتيفات (مقيدة وحرة» ثابتة 
ومتح ركة) ويتناول القيمة المتبائية للموتيف في علاقته بالحبكة والقصة. ويتناول الأنواع الختلفة من الرواة 
(العليم- الحدج- الختلط)» كما يتتارل التعامل مع الرمان والمكان» والشخصيات المتنوعة (الثابتة والمتحر كة» 
الإيجابية والسابية) » والتقنيات الختلفة للحبكة (التقليدية والمتحررة» الواضحة والغامضة) ويتناول أحيرا علاقة 
هذه التقنيات بالأسلوبين القصصيين الشهيرين (المطبوع والمصنوع) . وتلك مادة غنية جداً وخحاصة جداًء 
يصعب الإشارة إليها هناء لأن توماتشفيسكي نفسه قدّمها بأقصى قدر ممكن من الاختزال والتركيز. ورغم 
مضي ما يقرب من حمسين عام على نشره» يمكن لهذا المقال أن يظل مقالاً رئيسيا في البويطيقا 
القصصية. ولم يتم جاوز توماتشفسكي » تم فقط تعديله وتهذيبه بواسطة كتاب متأخرين . 


كانت تنقية البويطيقا الشكلانية قد بدأت على يد الشكلانيين أنفسهم» ويمكن أن نرى جانباً واحداً 


(8° 


من هذه التنقية بأن ننظر في مقال هام لفكتور شكلوفسكي»› يتصل بتعديلات معينة للموقف الشكلاني قام 
بها الشكلانيون أنفسهم وأحفادهم البنيويون. في هذه المقالة «عن بنية القصة القصيرة وبنية الرواية» (,ل) 
٥170 - 6‏ يستخدم شکلوفسکي هذين التكلين القصصين ليطور بعض الخصائص العامة للقص ككل»› 
رل اا الخاصة بهذين الشكلين الحددين» ويمداً بطرح السؤال الأساسي: «ما الذي يجعل 
القصة قصة» لايکفي أن تدم لنا صورة بسيطة او رازا بسا أو حتى وصفاً بسيطاً لحدث . ما كفنا هر 
أن نملك انطباعاً بأننا إزاء قصة . إنه ينتهي إلى أن القصة متجهة للنهارة أ ر من الرواية ؛ ذلك أن القصة مبنية 
بعناية لكي تعطيناءإحساساً بالا كتمال في نهايعهاء على حين تستخلص الرراية الحدث الرئيسي قبل النهايةء أو 
تبدو قادرة على الامتداد إلى مالا نهاية. ومن هنا تلجأ أنواع من الرواية للخاتمة؛ فتغير مجال الزمن» وفي نفس 
الوقت تستخلص القضايا بخفة ررشاقة هذه فكرة تم تطويرها فعا لدي إيخنباوم الذى عمل على أفكار 
شکلوفسکي) . أما في القصة القصيرة فوظائف الحبكة أكثر إتقاناًء بحيث تقودنا إلى خلاصة هي حل 
للعقدة» ويسأل شكلوفسكي هناء ما أنواع التحفيز الذي يعطينا ذلك الحس العام بالنهاية؟ ويميز 
اوک ن انط انا نمط حل التعارض» ونمط كشف التشابه. في النمط الأول يكون 
إحساسنا بالا كتمال متوجهاً أكثر إلى الحدث» أما في الحالة الأحرى فيكون متوجهاً إلى التيمة. ولكن في 
كلتا الحالتين يوجد مبدأً عام في العمل : الحركة الدائرية التي تربط النهاية بالبداية» سسواء من خلال المارنة 
أو من خلال التقابل. 
ويلاحظ شكلوفسكي أيضا أن الروابط بين القصص الترابطة موجودة قبل أن تؤسس الرواية نفسها 
کشکل بزمن طویل. وہو لیس حریصاً على أن يکد أن الرواية قد« جاءت» بالضرورة من هذه الأشكال 
الباكرة (مثلما يشير إيخباوم إلى أن الرواية تستمد من التاريخ» والرحلات» وأشكال أدبية هامشية أخرى)» 
وإنما هو حريص على أن يشير ضمنا إلى أن مبادئ البناء الموجودة في مجموعة الحكايات القديمة قد سبتقت 
تلك الموجودة في الرواية. ويميز بين نمطين من أنماط البتاء: البناء في حلقات» رالبثاء داحل إطارع :)زا 
۴228 مه يفضي البناء الإطاري إلى أشياء م فيل الف لل ويله والدي كاي رون كاات 
کانتریری: ہا البناء في حلقات فيوجد أكثر فى الأعمال التي تقدم أعمالا مختلفة لبطل واحد. وتستخدم 
قصص مثل «الحمار الذهبي» المزج بين الحلقات والإطار. ويشير شكلوفسكي إلى أن كلقا الطريقتين 
تفضيان إلى إغتاء أكيد لتلك الأشكال بمرضوعات من حارج الحدث» وهو ما يمهد الطريق للرواية. في 
مجموعة الحكايات المؤطرة- على سبيل المخال- لايتطور الرواة أنفسهم ولا شخصيات الحكاية «فاهتماما 
منصب على الحدث» وليست الشخصية إلا ورقة تسمح للحبكة بأن تتطور» واستمر هذا الا مجاه لوقت طويل. 
ونحن خد في القرن الثامن عشر شخصیات مثل « جيل بلاس»› وهو «ليس إنسائاء بل حيط یربط حرادٹ 
الرواية.. حيط رمادي». ومن جهة أخحرى» يمكن لتطور الشخصية أن يوجد في الاداب القديمة «إن الروابط 
قوية جدأً بين الحدث والشخصية في حكايات كانتربري». إن .طريقة الحكايات التي تنتظم حول شخص 
واحد» حين يصبح هذا الشخص رحالة يبحث عن وظِفۂ كما في «لازاریللو دی ترمس» أو جيل بلاس» 
-يمكن أن تفضي إلى إغناء القص بمواد ذات طابع سوسیولوچى» كما في قصة سيرقانتس النموذجية» 
وبطبيعة الحال كما في «دون کیشوت» . »ومثل هذا الإغناء يمهد الطريق للرراية والقصة القصيرة 


۹ھ 


کان بوریس إیخنباوم قد تناول تطور هذه الأشكال في بعض الصفحات من كتاباته النقدية التي 
جمعها تزيفتان تودوروف (196 - 170 ,1))) حت عنوان «عن نظرية النغر» (والجزء الثاني من المادة ی 
أن يوجد بالإجليزية (238 -231 ,۸۸۴). في مقالته عن «أو. هنري ونظرية القصة القصيرة) يبدا إيخنباوم 
بالنظر فى العلاقة بين الحكاية الشفاهية والقصة المكتوبة. ويشير أولا إلى الطريقة التي تكون بها الأنواع النشرية 
- على عكس الشعر- مقطوعة عن الأداء الصوتي› وكيف أنها تطور تقنيات خحاصة باللغة المكتوبة ؛ وبهذا 
تتطور القصص المكتربة إلى الشكل الرسائلي» والمذكرات» والملاحظات » والدراسات الوصفية » والاسكتشات 
الصحفية» وماإلى ذلك. إن الكلام الشفاهي يدخحل إلى القص من جديدء. على كل حال» في شكل 
الديالوج. ويشير إيخنباوم إلى أن حكايات كتلك الموجودة في الديكاميرون لها صلة وطيدة بالكلام 
الشفاهي ؛ ذلك أنها مرتبطة بالحكاية الشفاهية وحادثة الأب المعمد» حيث يخضع صوت الرواي الاخرين 
جميعاً. في الروايات الأرلى الناجة عن مثل هذه المجموعات من الحكايات يتم الحفاظ على هذه القيمة 
الشفاهية الأولية . أما في القرن الثامن عشرء فقد ظهر نوع جديد من الرواية مستمد من ثقافة كتابية. لقد 
استمر العنصر الشفاهي في مثل هذه السمات؛ الصوت الخطابي لدی سکوت» والصوت الغنائی لدی 
هوجو. ولكن حتى هذا كان مرتبطاً بالخطابة البلاغية أكثر ما هو مرتبط بحكي قصة شفاهية. ومهما يكن 
من أس لتقد كان الوصف رالتصوير السيكلوچي» والتقديم المشهدي يسود الرواية الأوروبية في معظمها 
خلال القرن التامن عشر» وخحلال القرن التاسع عشر خاصة. يقول إيخنباوم: «وبهذه الطريقة خحاصمت 
الرواية الشكل السردي» وأصبحت مزيجا من الديالوج» والمشاهد» والتمثيلات المفصلة للديكورء والإيماءات» 
والرحارف. إن الرواية بالنسبة لإيخنياوم» إذن» هي شکل «توفيقي» مصنوع من أشكال أعرى «أولية». 
ويستشهد هو في هذا الصددء وبإعجاب شديد» بوجود هذه المقولة في النقد الروسي الباكر- فيقتبس من 
شيفريشف الذي أسمى الرواية من عام ۳ «مزيجاً جديداً من كل الأنواع» مع أصناف فرعية متنوعة 
كالرواية الملحمية (دون كيشوت) » والرواية الغنائية (فرتر) » والرواية الدرامية (سكوت) . 

وحين ينتقل إيخنباوم إلى تاريخ الرواية كشكل فإنه يصطدم» بطبيعة الحال» بمشكلة الأنواع: 

«في تطور کل نوع» هناك أوقات يننحط فيها النوع حين ب لأغراض جادة تماما أو أغراض 
رفيعة» ويؤدى إلى شكل كوميدي أو ساخر. لقد حدئت نفس الظاهرة بالنسبة للقصيدة الملحمية»› ورواية 
المغامرة» والروايةالبيوجرافية ... إلخ. وأدت الظروف الحلية والتاريخية» بطبيعة الحال» إلى تنويعات متباينة » لكن 
العملية في حد ذاتها قدمت نفس النموذج كأنه قانون تطوري : فالتفسير الجاد لبنية ماء يدفعه الوعي» ويفسح 
الطريتقى للمفارقة» والهزل» والمعارضة. والروابط المستخدمه في فيز المشهد تصبح أضعف وأوضح. ويظهر 
امؤلف نفسه على المسرح» ويحطم - في الغالب- وهم الأصالة والجدية. إن بنية حبكة ما تصبح لعباً 
بالقصة» التي تتحول هي ذاتها إلى لغر أو نادرة. وهكذا يحدث مجدد للنوع»ء إذ يكتسب إمكانات جديدة 
واشکالاً جديدة(« )236 (TL, 208-9) (RRP,‏ . 

هذا تفکير دياكروني ولا شك» وتفکیر مقنع جداً ایضاً. کما لو کان یخنباوم یمکنه في ۱۹۲٣‏ ان 
يتصور بور حيس وبارت وجمهرة من الكتاب المعاصرين (لقد ظهر ناب وكوف» بطبيعة الحال» في وسط عقلي 
متحالف بشدة مع الشكلانيين)» ويمثل تفكير إيخنباوم فيما يتصل بالأنواع حصافة مترايدة داحل 
الشكلانية أفضت مباشرة إلى البنيوية» وتتضح هذه الحصافة على وجه الخصوص في عمل رومان ياكبسونء 


(Aa) 


کما خجده على سبيل الخال فى محاضرة آلقاها فى جامعة مازارايك عام ٠‏ عن الشكلانيين الروس. 


في تلك الحاضرة» ركز يا كبسون اهتمامه على مفهوم «العنصر المهیمن 01۸7ل ع11 » پاعتباره 
مفتاحا للبويطيقا الشكلانية. (العنصر المهيمن87 - 82 ,۸۸۶) لقد داقع عن العنصر المهيمن باعتباره 
«المكرّن المركزي فى العمل الفني» فهو يحكم المكونات الباقية» ويحددهاء ويحولها. إن العنصر المهيمن هر 
الذي يكفل كمال البتية») (82 )RR۶۴,‏ وإذا اوزنا العمل الفردى»ء «ريما نببحت عن العتصر المهيمن»› 
ليس فقط في عمل شعري لفنان فرد» وليس فقط فى قانون شعري» أو مجموعة من المعايير في مدرسة 
شعرية معينة» بل أيضاً في فن فترة معينة إذا نظرنا إليها باعتبارها كلأ (83) لقد هيمنت الفنون التشكلياية 
على عصر النهضة» وهيمنت الموسيقى على الفترة الرومانسية» وهيمن الفن اللفظي على الجماليات 
الواقعية. وكان يا كبسون» بمفهوم العنصر المهيمن »؛ قادرا على انتقاد الاتجاه الشكلاني الباكر الذى ياح على 
صفاء اللغة الفنية. إذ يلاحظ أن القصيدة٠‏ ليس لها مجرد وظيفة جمالية فقط «فالحق أن مقاصد عمل 
شعري ما ترقبط غالبا بالفلسفة والجدل الاجتماعي.. إلخ اشد الارتباط» . وهو يشير إلى أن العكس صحيح 
أيضا. أي أنه «مثلما أن العمل الفني لا توضحه وظيفته الجمالية» فإن الوظيفة الجمالية» بالمثل» ليست 
مقصورة على العمل الشعري» ؛ ففي الخطابة» والصحافة» وحتى في البحث العلمى ربما نتوقع العثور على 
کلمات تستخدم لذاتها ومن أجل ذاتها... وليس بطريقة مرجعية خالصة. وهكذا خجب الجمالية الا حادية 
جانباً من الشعرء غير أن التعددية الآلية» التي لا ترى العمل الفني إلا باعتباره وثائق للتاريخ الثقافي» هي أيضاً 
مقيدة وينفس القدر: 

«فالعمل القني لابد ان ت باعتباره رسالة» تكون وظيفتها الجمالية هي العنصر المهيمن فيها. 
رالعلاقات الدالة على حقق الوظيفة الجمالية -بالطبع- ليست علامات ثابتة أو غير قابلة للتغير. إن كل 
قانون شعري مجسّد» وكل مجموعة من المعايير الشعرية المؤقنة» تشكل بالضرورة عناصر فارقة لا يمكن 
للعمل بدونها أن يون عملا شعرياً» )86 (RRP,‏ 

ومن هذا المنظور» يمكن أن نرى التطور الشعري باعتباره مسألة تغيرات في عناصر النظام الشعريء 
يقوم بها «(عنصر مهيمن متخیر) : ) 

«داحل مركب معين من المعايير الشعرية عموماًء أو داحل مجموعة من المعايير الشعرية الخاصة بنوع 
شعري معين»› تصبح العناصر التي كانت ثانوية صلا عناصر أساسية وأولية. ومن جهة أخحرى تصبح العناصر 
التي كانت أصلاً مهيمنة عناصر فرعية أو اخحتيارية. لقد كان يتم تعريف العمل الشعري»ء في أعمال 
شكلوفسكي الباكرة» باعتباره مجرد مجمل تقنياته الفنية» بينما لا يبدو التطور الشعري أكثر من تبديله 
لقنيات معينة . وفي تطور آخر للشكلانية» ظهر مفهوم زاضح للعمل الشعري يعتبره نظاماً مبنياً أو مجموعة 
من التقنيات الفنية المنتظمة والمرتبة هيراركياً. والتطور الشعري هو تبدل في هذه الهيراركية. إن هيرار كية 
التقنيات الفنية تتغير في إطار نوع شعري معين» بل إن التغير يؤثر في هيرا ركية الأنواع الشعرية» وفي نفس 
الوقت يؤثر في توزيع التقنيات الفنية بين الأنواع امختلفة ؛ فالأنواع التي كانت في الأصل طرقا ثانويةء 
وتنويعات فرعية» جاءت الآن إلى الصدارة» في حين تم دفع الأنواع الرسمية إلى المؤخرة» (85 ,۸۸۶) 


لقد أعاد الشكلانيون-مستعينين بوعي شحذه مفهوم العنصر الهيمء - كتابة التاريخ الأدبي الروسي»› 


<a!" 


e SS OT 


« كانت الأنواع المعنقلة ذات جاذبية حاصة للباحثين › وتم تقییم مثل هذه الأنواع في فترات معينة 
ہو صفها أنواعاً غير أدبية وغير شعرية» في حين أنها قد قق في فترات اأحری وظيفة أدبية هامة ؛ لأنها 
تشكل من تلك العناصر التي تدور حولها ما تركز عليه أحسن الكتب» > في الوقت الذي تكون فيه الأنواع 
الرسمية محرومة من تلك العداصرا )86 (RRP,‏ 


ويلا حظ يا کبسون في فقرته الهامة كيف أن الشكلانية في النهاية قد شجحت على الدراسة اللغوية 
للت بدلات والتحرّلات. وهكذا كان الرجو ع للغويات مقابلاً لكل ما استعارته : 


«لقد كان لهذا الجانب في التحليل الشكلاني فی مجال اللغة الشعرية» مغزى كبير بالنسبة للبحت 
اللغوي عموماً ؛ لأنه أمدّه بدوافع هامة كي يعبر الهوة بين المنهج الدياكروني التاريخي والمنهج السينكروني. 
كان البحث الشكلاني هر الذي كشف بوضوح أن التبدّل والتغير ليس حالات تاريخية فحسب ( كانت 
هناك ١أ‏ أولاء ثم ظهرت «أر» بعد ذلك مكانها) بل إنه كشف أيضاً أن التبدّل ظاهرة سينكرونية نعيشها 
فعلاء وقيمة فنية دالة. إن قارئ القصيدة» أو مشاهد الصورة ب OUI‏ حاداً بنظامین ائنين : القانون 
التقليدي» والابتكار الفني بوصفه 'خروجاً على ذلك القانون. وهذا ا يفهم بالضبط على خلفية 
ذلك؛ التقليد. لقد أوضحت الدراسات الشكلانية أن هذا الحفاظ على التقليد »وذلك الخروج على الشكل 


التقليدي في نفس الوقت» هو جوهر کل عمل فني جدید) (RRP,84)‏ 
وهكذا ساعدت الشكلانية- برفضها التخلي عن الجانب الدياكروني من البويطيقا اللغوية - البنيوية أن 


سأنعقل الآن إلى بويطيقا القص البنيوية. كما تمثلها كتابات تزقيتان تودوروف» وأريد أن أ ركز على 
أهمية عمله بالنسبة لنظرية القص. كان لدينا وسيظل لدينا ولا شك» في تراثنا القدي الأمجلو -سكسونيء 
أعمال نقدية متازة»ء وقراءات مرهفة لأعمال فردية» ودراسات مضيعة لكتاب متنوعين» بل ومناقشات مفيدة 
في مشكلات تكنيكية معينة مثل وجهة الظر. لكن ليس لدينا مجموعة أعمال لناقد قصصي واحد في 
اتساع نظامية عمل هذا الناقكد الشاب . لدينا نقاد مثل فراي الذي قدم خحدمة واضحة لمقولة علم النقد» ومن 
ثم عمل على السير في طرقها الخاصة المدهشة. غير أنه ليس لدينا في الإنجليزية دراسة ماثلة لهذه الدراسة 
الممتازة الشاملة للقص» الدراسة التي استطاعت أن تكون متميزة إلى أبعد حد فيما يتصل بالأعمال الفردية. 
وإذا ر علم للأدب› فان نقاداً مثل تودوروف» ا کٹر من فرای › کون له الحياة. 

إن توردورف يملك -إلى جانب مواهبه الشخصية- ميزة العمل انطلاقاً من موروث الشكلانية 
الروسية» وفي ااه بويطيقاه القصصية الخاصة» وهكذا فإنه يملك جهازا مفهومياً طوره شكلوفسكي 
وتوماتشيفسكي وإيخنباوم» ليس هذا فحسب» بل إنه يملك أيضا الدراسة البنيوية الممتازة للقص الشعبي عند 
فلادیمیر بروب (انظر: «مورفولوچية الحكاية الخرافية» تكساس 1۹1۹ء و «حولات حكاية الجان» في 


Af) 


)RR۴, 94- 141(‏ ويمتلك كذلك اللغويات البارعة والمرنة لدى رومان ياكبسون. لقد استفاد النقد البنيوي 
بشکل عام من علاقته باللغويات» لكن هذه العلاقة لم تفهم على نحو كامل» وخاصة لدى أولفك الذين 
غ الخطوط الجانبية. ومن الممكن أن يتضح هذا بحدة» من خلال المناظرة االتى وقعت في جامعة 
چون هوبکنز في اکتوبر عام ٩‏ . کانت جامعة چون هوبکنز في ذلك الحين تعقد مؤتمراً» حضره 
معظم منظری ومثلي البنيوية في مدارس الفكر الحدينة الأخرى أيضاً. ونشرت مطبعة چون هوبكنز الوقائع 
-العي کانت مثيرة- فی عام ۰ ,, ت عنوان «لغات النقد وعلوم الإإنسان: النزاعات البنيوية» (حررها 
ريتشارد ماکسي وایوچیینو دوناتى وأخحتصرها هنا إلى ).۳SM‏ والمناظرة التي أشير إليها هنا حدثت حين 
اصطدم نیکولاس رویت: (وهو لغوي بلچیکي ومترجم فرنسي لرومان پاکبسون) مع رولان بارت وتزیفتان 
تودوروف» متهماً إياهما باستخدام لغويات ضيقة عفا عليها الزمن» ورد عليه تودوروف: 

«لقد لاحظ رویت بحق ننا جميعاء نحن الذين تكلمنا عن اللغويات هناء قد غر تنا مقالات قليلة 
لبينىست Benveniste‏ ولم تغرنا آحر قضايا اللغويات. وأعتقد أن شرح هذه الحقيقة يعود ببساطة إلى نقص 
في المعلومات؛ فقد أصبحت اللغويات منذ سوسير مجالا ضيقاً اأكثر فا كثر» مجالا يمكن أن نسميه الحو 
وهو شفرة شديدة التجريد تعولد عنها الجمل. والأدب -على كل حال- نمط من الخطاب» وليس لغة» 
ویبدو شس حع ياكبسون- وكأنه واحد من اللغويين النادرين الذين واصلوا الاهتمام بالمسائل الى تفيد 
في مويل اللغة إلى حطاب» )16 - 315 (LCSM,‏ 


اللغوية إلى نقد أدبي» كانت مجرد محاولات انطباعية» ليس لها مصداقية أفضل من أي نوع آخحر من النقد 
الاتطباعي . 

ويشي مجمل عمل تودوروف بحلين لهذه القضية. الأول: أن هناك تماثلاً أصيلاً بين أبنية لغوية 
أساسية معيدة وأبنية قصصية أساسية (مقل الشخصية/ الاسمء السمة/ الصفة»ء الحدث/ الفعل)ء والثاني: ان 
هناك علماً آحر موجوداً فعلاً يعوسط بين اللغويات والدراسة الأدبية» وهو ما يسمى : البلاغة» وهكذا يمكننا 
ان جد أن تودوروف یعید شرح تصنيف شکلوفسكي للأشكال القصصية من هذين المنظورين. فهو -أول 
يلاحظ أن النمطين الأساسيين في الأبنية القصصية عند شكلوفسكي (الحلقات والتأطير) يتمائلان مع 
بين وين اساسن (التبرية فى الرتبة 0١‏ هل١0‏ » والوضع في مرتة أدني yÎ « Subordinatiom‏ 
الاحتواء) . هذه البنية الثانية تژؤدي ا حول في نهاية قصة ماء إلى مو قف يشبه الوقف الاستهلالي» أو يقف 
معه في علاقة تواز» مثل قصة أوديب التي تبداً ببوءة وتنتهي بتحققها: 

«في الفقرة التي استشهدت بها فيما مضى› هناك مسألة توازء وهذه العملية ليسست سوى واحدة 
بالقتضاد الذي ا کن الشخصيات؛ ١‏ - نابليون/ كوتوزوف کک برو کوت | آندریه 
ا ونیکلولاس روستوف الذي hE‏ کمحور مرجعي ہین هذه النائيات» . وحن کد التدرج 
أيضاً: فكثي م٠‏ أعضاء العائلة يمثلون نفس سمات الشخصية وإن بدرجات متفاوتة. وهكذا توضع ستيفا ف 

و و و و ُي 


‹(ھ8)› 


رواية «اناکارنینا) في مستوي أدني من أخحتها» 1 

غير ان التوازي»› والتضادء والتدرج› والتكرارء هي اقا اُشکال بلاغية . وبهذا یمکن للمرء ان 
يصوغ الفرضية التي تقف زراء مللا حظات شکلوفسکي : أن هناك أشكال قصصية هي لیات لاشڪال 
بلاغية) )127 (LCSM,‏ 

من هنا ينطلتق تودوروف لكي يطور إسقاطات مشابهة لأشكال بلاغية أخرى. وبهذا تدخل اللغوياتء 
زالبلاغة (أحتها المبجلة) في دراسته للقص . غير أن النقطة التي يتبغي أن نركز عليها هنا هي أن اللغويات 
بالدسبة لنقاد مثل بارت وتودوروف شيء مألوف وقریب المنال : هي ميجمو عة من الادوات الممهومية المفيدةء 
ولت علماً ملغراً ينبي على الناقد الأدبي أن يقاربه برهبهة ۴ یتفاداه بازدراء جمالي. وهذا الراي في 
اللغويات فيه ما يرفع من شأنها كثيراً. 

حان الوقت لكي ننتقل إلى منجز تودوروف باعتباره بويطيقيا (ولنستخدم كلمته هو) للقص. ويعتمد 
هذا المنجز ساسا على عمله الموجود في الكتب الستة التالية. 

)١(‏ «نظرية الأدب» (65 اiاهS)‏ ترجمة لنصوص من الشكلانيين الروس. 

(۲) «الأدب والدلالةه (لاروس .)٦۷‏ 


(۳) «ما البنيوية» (68 1زuا5e)‏ . 


مجموعة من المقالات لخمسة مؤلفين (حررها فرانسوا واهي) وتضمنت فصولا عن اللغويات»› 
والبويطيقا ( کتبها تودوروف) › والانشبولوچیاء والشحلیل النفسي ء والفلسفة. 


(۵) «مدخل إلى أدب الفانتاستيك» (1ناع؟ ۷۰) [نختصره إلى : 11۴] . 


(1) «بويطيقا النثر» (11اء5 )۷١‏ , 


ع 


رالنطاق الذي تدرر فيه هله الأعمال يبنل من لمكن تنارلها بطريقة احاضة. ولکننی أؤمن انه 
کن أن أصور- على الأقل - طبيعة هذه الأعمال ككلء ثم أشير إلى منجزات محددة فيها. وسأبدا 
بوصف هذه الدراسات» ثم ألخصها مع مناقشة أكثر تفصيلاً لبعض مص طلحاتها الحددة. 

وبعيداً عن الترجمات» والمقالة الخاصة بالبويطيقا فى «ما البنيوية» التي هي نوع من المانيفستوء لدينا 
أربعة كتب تشاول مباشرة بويطيقا القص كما تتجلى في نصوص محددة. وأول هذه الكتب يتخذ موضوعاً له 
رواية مسلسلة واحده» وينظر إليها من منظور معناها أو دلالتها. أما الكتاب الثاني فيتخذ موضوعاً له مجموعة 
حكايات لؤلف واحد» ويحاول أن يستخلص منها قواعد أساسية: بنية عميقة يتم خويلها حين تتجلى في 
التلفظ الحدد لكل حكاية على حدة. ويتناول الكتاب الثالث مشكلة الأنواع القصصية» ويتعامل معها من 
حلال نوع محدد. أما الكتاب الأخير فهو مجموعة من المقالات مكتوبة على مدار أربعة أعوام أو حمسةء 


Ch 


وهي تتضمن کل ما کان يشغله في الكتب الأحرى مضافاً إليه مشاغل جديدة. ويمكن لهذا الكتاب 
الأحير (بويطيقا التثر) أن يفيد في توضيح تيمات عمل تودوروف ككل . فهو يتضمن مقالات نظرية عن 
تراث الشكلانية» والعلاقة بين الأدب واللغة» والعلاقة بين البويطيقا والنقد» و«مشابهة الواقع» » والتحولات 
القصصية» وكيف تقراً. وتفيد هذه المقالات النظرية- التي تستعين طبعاً بنصوص محددة- كإطار للمقالات 
التي تدور حول أعمال أدبية محددة» وتكشف عن جوانب معيدة من البويطيقا القصصية . تتضمن الاعمال 
المدروسة+ قضصضا بوليمية» والأوديسة» وال ليلة وليلة» و كتابات بنيامين كوشتانت اقصض» وضحفا: 
والديكاميرون» والبحث عن الكأس المقدسة» وبعض قصص هنري چیمس» وحکایات چيمس الخاصة 
بالأشباح» ونشر كليبنيكوف وأوتايود. إنه حط انطباعي ووظيفي + لأن خبرة تودوروف بهذه النصوص 
القصصية المتنوعة مكنته من الكتابة وهو يمتلك سلطة خاصة بالأدب القصصي ككل» والقيم الخاصة 
بنصوص محددة . وهکلا بتي أن تأنحذه مأحذ الجد» حين يختار مشكلة معينة ويجعل لها أهمية خاصة: 
«المشكلة الأكثر تعقيداً والأقل وضوحاً في النظرية الأدبية هي: كيف نتحلم عما ڪلم عنه الأدب ذاته. 
راو حاط بهذه المشكلة يمكن للمرء أن وجرد خرن ي ای ا . الأول سوف يقلص 
الادب إلى مضمون خالص» وهو موقف يفضى إلى اهل الخصوصية الادبية؛ لانه يضع الأدب في نفس 
مستوى الخطاب الفلسفي على سبيل المخال. أما الخطر الثاني فعلى عكس الأول سيقود إلى تقليص الأدب 
إلى «شكل» حالص» روينكر أهمية التيمات في التحليل الأدبي. )101 -100 (ILF,‏ 

وفي هذا الموضع بالضبط تقع الحاجة إلى بويطيقا بنيوية : «فإذا كانت البنيوية قد أحذت حطوة واسحده 
بعد الشكلائية»› فهي التوقف عن عزل الشكل وتمييزه باعتباره الجانب الوحيد الذي له قيمة في العمل› 
بينما ظلت غير مهتمة بالمضمون. إن العمل الفني ليس شكلاً ومضموناًء بل بنية من الدلالات ينبغي 
للعلاقات الداحلية فيها أن تكون مفهومة. (بويطيقا النثرء )٥ ٤‏ 


وفي سياق هذه المشكلة ينبغي أن نفهم عنوان كتاب تودوروف «الحدود الخطرة: الأدب رالدلالة» ' 
فقد احتار رواية مسلسلة هي ءه1ء1 مل لكي تكون النص الذي تدور حوله هذه الدراسة ؛ ذلك أن الرسالة 
في حد ذاتها تطرح كل الأسعلة الهامة المتصلة بالدلالة الأدبية» وتقدم وسائل لقاربة الإجابات. إن الرسالة 
القصصية توحي بلاجدوى نماذج الاتصال اللغوية والسيميوطيقية» بالنسبة للناقد الذي يريد أن ينظر في 
عمل قصصي باعتباره تصاً دالاً. فمعنى الرسالة يعتمد على كل العناصر في عماية الاتصال التي اوها 
رومان ياكبسون: المرسل» والمستقبل» والسياق» وكذلك الأمر في معنى العمل الأدبي. إن العمل يتضمن 
مرسله الخاص ومستقبلهء› ویشکل العلاقة بينهما . فالمۇلف الحقيقي والقارئ الحقيقي لايلتقيان إلا عبر هذه 
الأشكال الضمية الطلة» ره لايك ان يشت ركا في نظام الدلالة الذي يضمن تقييما للأشياء موضوع 
المتاقشة. وبهذا لدينا في النقد الأدبي- وفي نفس الوقت- الإحساس بالعمل»ء وكل التفسيرات التي 
یمکن أن تقوم عليه 

«يمکن للمرء- مع ستندال- أن يجد أن 1ع۷إںه۲ عل مااM‏ أكثر الأشخاص لا أحلاقية في 


الروابط ١١٣0ء1ھ!ا 16s‏ ویمکن للمرء- مع سيمون دي بوقوار - أن يو کد أن de Merteurl‏ 1هي 
أکثر الاشخاصن أهمية في الرواية . غير أن هذه خارجة عن الإحساس بالكتاب فإذا لم Mme de Meri‏ 


(eV, 


انعاء وإذا لم نقف مع الرئيس» فإن بنية العمل ستتغير. لابد أن نأخحذ في اعتبارنا ُ في النهاية أ ان 

هتال تفسیرات أحلاقية من نوعين مختلفين تماما : أحدهما من داخحل الكتاب ئم على 
الحاكاة) » والاحر يجه القراء دون نظر إلى منطق الكتاب. وسیختلف هذا التفسير على نحو 
ملحوظ» في القراءات الختلفة» أو بالنسبة لقراء ذوي أمزجة مختلفة (الأدب والدلالةء ۸۸). 


تودوروف هنا وٹیی اأصبلة ق 1 . هیرش Hirsch‏ (تير جیمسول إلى ان الصلة يين هیرش 
والبنيويين في هذه النقطة يمكن أن تعود به a‏ فریج وکارناب )۴e8e and Car 142p‏ لکن عنده- في 
مناطق متعددة- آأکثر نما يقدمه هیرش. اول: : مقولته عن الإحساس بالعمل أكثر حصافة بكثير من مقولة 
uk‏ > من الناحيتين اللغوية والجمالية معأ . ثانياً : فكرته عن الأنواع الأدبية أكثر تطوراً . وأحيرا آ فإنه لیس مقیداً 
ب «الحلافة التأريليةه . بل يەن بان النقد ند البنيوي - ان صل فعا لا ی وو e‏ الاك 
الآن أن ET‏ 

هذه المقدمة في أدب الفانتاستياك هي مقالة فى نقد الأنواع . ولهذا فهي تېداً پبمشکلات نقد الأنواع 
عموماً . يلاحظ تودوروف اَن مفهوم النوع مستعار من علم الحيوان؛ يشير ال اَن الأنواع الأدبية e‏ 
تلاك الأنوا ع الموجودة في العلوم الطبيعية (وتللك الموجودة فی اللغريات أيضا) . إن کل عمل جديد- في 
الان“ ببحدٹ تغيراً في النوع ککل› »> وفي الأشكال الأدبية e‏ ر يتم إنشاج الأعمال طبةا ن 
نوعية أصلية. غير أن كل الأعمال الأدبية منتمية إلى الأدب») والأنواع الأدبية تمشل ارتباطات بين كل 
عمل وعالم الأدب ککل. ونل هذه النقطة یثرقف تودوروف لينظر في نظریات النوع لدی نورتروب فراي› 
ولينتقد هله النظريات بھدوء وقوة» باعتا رها نظریات مهلهلة 2 داحلها. > وفي هجومه الفعلي على نظریات 
فراي تتحدد آهدافه هو الخاصة: إن فاق لیس راا و 


تبداً نظرية تودوروف في الأنواع بمنهج للتمييز بين ثلائة جوانب لأي عمل قصصي: الجانب 
اللفظي» والجانب الت ركيبي» والجائب الدلالي. يضمن الجانب اللفظي الأسلوب أو رنين اللغة فى العملء› 
ومسألة وجهة النظر أيضاً: علاقة الراوي/ القاريء» والعلاقة بين الاثنين وبين الشخصيات . ويتضمن الجانب 
الت ركيبي العلاقة بين أا ال ٠‏ قا واا كايا وتفن لجاب اللاي الات ار 
او الد . وفي دراسة الأنواع يتطلع المرء إلى نماذج العلاقة بين جوانب العمل الخلاثة» وسيكون 

مخطط النوع في النهاية نقاجا للعمل المستمر إلى الوراء وإلى الأمام: : من البنية التجريدية لنظرية النوع»› » إلى 
الأعمال الفعلية التي تشكل نوعاً فى التاريخ. 

وحين ينتقل تودوروف إلى الأعمال الفعلية فى أدب الفانتاستيلك» يقيم تعريفه المبدئي على تردد في 
عقل البطل- وعقل القارئ- بين ما إذا كان الحدث الذى يقع حقيقياً أم خحيالياً» طبيعياً أو فوق طبيعي. 
يقول: إن هذا التردد يقع في القلب من النوع» وإذا تم حسمه فإن النوع نفسه يتغير. 

وإذا ما أحذ حدث فوق/ طبيعي شرحاً طبيعياً واضحاًء فإننا نترك الفاتناستيك وندخحل في الخريب. ومن 
ناحية أحرى» إذا تم تقبّل الحدث فوق/ الطبيعي باعتباره شيا طبيعياً ( كما فى حكاية الجان) فإننا نغادر عن 
طريق البوابة المقابلة وندخحل إلى عالم الخوارق. إن نوع الفانتاستيك موجود على الحط الفاصل بين جيرانه 


(\ A> 


المستقرين» ومن هنا فهو واحد من الحالات الشيقة التي شار يا کسیون إلى انها تستحق الببحث. والفانتاستيك 
مهدد أيضاً بالأليجوري» التي تختزل أحداثه الإشكالية إلى صور تحفي معاني أخحرى. ومهدد بالشعر الذي 
سيقلل من شأن القيمة الخاصة بالحاكاة والتمثيل في العمل . الفانتاستيك نوع قصصي مخصوص › إنه قص. 
من ناحية التيمات کک لنا الفانتاستيك کک و : تیمات «الأنا و a‏ 
تؤدي وظيفة في القص e‏ : عبور e‏ ین e N‏ وتشوش ا أي کل تلاك 
الأشياء التي تر بط القصن الفانتاستيكي ٻالجنون› والتصوف› والرؤية ال والارا أ الطفولية في العالم. اا 
التيمة الثاتىة- تہمه «الأنت» فتتعلق ہتفاعل الفرد مع الأخحرين . وفي الفانتاستيك تکونٰ تلك اليمات تیمات 
تاتا وتهتم بالرغبات امحظورة أو المنبحرفة على وجه الخصوص ٠:‏ 
«لقد رأينا أن المرء يمكنه أن يفسر تيمات «الأنا» » باعتبارها نقلاً للعلاقة بين الإنسان والعالم إلى 
داحل العمل : نظام التلقي / الوعي. وإذا أردنا أن نفسر تيمات «الأنت»» على نفس المستوى من العمومية» 
وينظر تودوروف في النهاية الى الفانتا ناف باعتبار ه ره ظاهرة ڌ تأر يخية › پاعتباره نوعاً ازدهر د في القرن التاسم 
شر : 
«لقد عاش القرن التاسع عشر- وهذه حقيقة- في ميتافيزيقا الحقيقة والخيال- وليس الأدب 
الفانتاستيكي أكثر من الضمير المبىء لإيجابي القرن التاسع عشر: أما اليوم فلا يمكن للمرء أن يصدق هذا 
في الواة RR‏ الأذت الذي سيکون مجرد نسخة من واقعه )146 (ILF,‏ 
ا عمر ا بالزرەن- ظهر واحتفی في حر رک ره نة تاريخ ی لقد تزیفتان تودوروف 
-الذي عرضت منجزه هنا على نحو مبتس - هذه الظاهرة النوعية» لكي يوضح تماماً كيف أمكن للنقد 
N TT‏ 
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سوسيولوچيا الأنواع 
عرض نقدي 
"The sociology of genres": A Critque‏ 


تو ني فت ت 
Tony Bennett‏ 


"Outside Litrature, London, 1990 


إن تطور سوسیولوچیا الأشكال والوظائف الأدبية- وحن نفهمها هنا باعتبارها جامعة للاستخدامات 
والتأثيرات ا منا أن نعثر على إجابة لسؤالين اثنين على الأقل: الأول: : كيف ننظر إلى العلاقة بين 
الأشكال والوظائف الادبية؟ رالثاني: : كيف نتصور مهام التسحليلات السينكرونية والديا كرونية ؟ کما أنه 
يقتضي أن تتعاون إجابة هذه الأسغلة» لكي تفضي إلى الكشف بوضوح عن العلاقات بين مكونات 
التحليلات الشكلية› والوظيفية .. السينكرونية والديا كرونية. 


لقد بنت النظرية الأدبية الماركسية إجاباتها على هذه الأسعلة -في الأغلب الأعي- على الفرضيات 
الخاصة بسوسيولوچيا يا الأنواع؛ ووفقاً لهذه السوسيولوچيا فإن أنظمة ظهور الأنواع في التاريخ» وتطورهاء 
رخولها وتتابعها (باعتبارها «أنواعاً من الكتابة))- لابد أن يتم تفسيرها وفقاً للتطور الاجتماعي. وهكذا 
تنصب التحليلات على الظروف الاجتماعية العامة التي نعرفها من حلال الزمان والمكان الذي ظهرت فيه 
الأنواح لأول ولثاني مرة» ونبحث في هذا عن اكا ردعاماا الهة أ رل ا فد فى فير 
عمليات التطور الاجتماعي التي تدشاً عتها أنواع جديدة ولحل محل الأنواع القديمةء ذلك أنتا نربط هذا 
بالعمليات التي تقف وراء عمليات التطور ا ولابد انها تلف الأليات الدافعة والمسعولة عن توقيت 
ر ا واجاه هذا التغير. إن هوية الشكل أو نسبه- تعزى إذن إلى هوية الظروف الاجتماعية التي تقف 
راءهء- أونسبها. وطالا كان الأمر كذلك» فإن هوية الوظيفة -ونسبها- يتحتم أن تدشاً عن تشابهات الشكل 
ا تشترك فيها الكتابات المنتمية إلى نفس النوع. ولقد لخص لو كاش الموقف مرة فقال: 


«إن أشكال الأنواع الفنية ليست اعتباطية» بل إنها على العكس تنشاً عن عامل يتجسد في ظروف 
اجتماعية وتاريخية محددة. ويتحدد طابح هذه الأنواع وخصوصيتها من خلال قدرتها على التعبير عن 
سمات جوهرية فى جانب اجتماعى/ تاريخي معين. ومن ثم فإن الأنواع الختلفة تنشاً في مراحل معينة من 
التطور التاريخي » وتغير من طابعها بسرعة (فالملحمة تتحول إلى الرواية)» وأحياناً تختفي تماماًء وأحياناً وعبر 
التاريخ تظهر إلى السطح مرة أخحرى مع تعديلات معينة» . 

هذه الخلاصة مقنعة لأول وهلة ؛ فهي خدد علاقة واضحة ومقنعة بين التحليلات الشكلية 
والوظيفية (مقنعة لأن الوظيفة- التي نفهمها هنا باعتبارها مقدرة تعبيرية- تنشاً عن الشكل) . إن مخليل 
الشكل وليل الوظيفة متطابقان» وعلارة على ذلك فهي تقترح تفرقة واضحة وسهلة من الناحية العملية 
بين مهام التحليل السينكروني ومهام التحليل الدياكروني ؛ إذ ينصب التحليل السينكروني على شكل 
ووظيفة نماذج من النوع متعايشة في الزمانء وذلك في سياق ظروف إنتاجها المشتر كةء > على حين ستزعم 


۳ 


السحليلات الدياكرونية أن آليات تطور النو ع- سواء داحل نوع واحد» أو من نوع إلى أخر- هي الموضوع 
N‏ 


مھا یکن من اهر فان الجانب الأهم في هذه الخلاصة قد يكو قيمتثها الاستراتچية» من حيث 
هي أداة المراعم المار كسية في إيجاد دراسة ا تقوم على اس تأريخية ومادية ؛ ذلك انها قدمت وسائل 
مفيدة وناجعة تؤ كد مثل هذه المراعم في مواجهة ماتهتم به التحليلات الأدبية الشكلابية . إن نظرية النوع من 
منظورر اللات كز كما يلخصها توماس کنت ۱١ع‏ )- «تهتم بعصنيف التقاليد الأدبية الموضوعية› 
والشكلية» وغير المتغيرة› ا تظل جامدة وثابتة عبر و . ويقدم رينيه ويلك »وأوستن وارك اا 
صريحاً لهذا الرأي ؛ فنظرية الأنواع کا شان ((هي مبداً للتنظيم ؛ إذ تصنف الأدب والتاريخ الأدبيء لا 
وفقاً للزمان أو المكان (الفترة أو اللغة القومية) » بل وفقا لأنماط معينة من التنظيم أو البناء» وهكذا فان إطلالة 
تاريخية! E‏ ى أزظمة ظهور الأنواع وتتابعهاء تهبط بالأشکال الأدبية من عالم الكينونات والأنماط 
ا الأيدنة ا الأرض الدنيوية» حيث الواقع الاجتماعي ا المتغير. وحين يحدث ذلك يبدو اننا 
تلقائياً نترك عبء الأدب المتحول وننتقل إلى امحتوى المحدد اجتماعياً. وحيت إنه من المؤّكد على مسثوى 
الشكل أن تأثیر العلاقات الاجتشماعية يجد صداه داخحل الأدب»ء فان مثل هذه المقاربة للنوع سییدو انها 
جع ف نر ام التحليل الشكلي ومهام التحليل الاجتماعي والتاريخي » فهي مقاربة توحي بأن 
الأمر ينبغي أن يعثبر مرتبطاً بالموضوعغ ومکملا له. وحیث إن شکل نوع ما يعتبر حاملاً للعلاقات الاجتماعية 
ات ل اللص» ويعتبر في نفس الوقت طريقاً ید حل به النص من جديد إلى العلاقات الاجتماعية من 
ولال تاد و غل القارئ» فإن عحليلات الشكل والظروف والوطاتت والتأثیرات ٹ یمکن أل اظهر جا في 
وقت واحد وبنفس الوسائل ؛ لأنها جميعاً تختزل في مجال واحد» أي في الشكل. 


لم یکن غریبا إذن أن كشيراً من إسهامات النظرية الأدبية الما ركسية قد أجرت جاربها على سوسيولويا 
الأنواع (ل و کاش علی الرواية» وجولدمان على التراجيدياء وجيمسون على الرومانس على سبیل المغال) بل 
إن منطق العلاقات التي قامت- في مثل هذه المقاربات- بين الظروف الاجتماعيةء والأشكال الأدبية؛ 
ووظائفها أو تأثيراتهاء يمكن بسهولة الانستوعبه . کما ان کتاباٹ بیترہیر جر ٤۲‏ ع)B‏ ھتا- زهو مار کسي 
أيضاً- عن الفترات التي يمكن فيها لأنواع مفقابهة من الكاة اك رحد وکا ما یمکگن آنا یخی 
«الوهم السوسيولوچى»» كل هذا يدعم سوسيولو چيا الأنواع: 


«إن وضع هذه المسألة في الحسبان ونحن نہحت عن خحصائص تاريخية واجتماعية مشت ركة» سيكون 
مضللاً بکل تأکید > لأنه سيعني ضمناً أن شكال فنية متطابقة وراءها سس اجتماعية اة وة الت 
الحقيقة بكل تأكيد . وسيكون على المرء بدلا من ذلك أن يدرك أنه بينما تدين الأشكال الفنية في ميلادها 
لسياق اجتماعي معین »› فانها 'لاترتہط بسياقها الأصلي او بالموقع الاجتماعي الذي يتمائل معه ؛ ذلك أنها 
يمكنها أن تقوم بوظائف مختلفة في سياقات اجتماعية مختلفة ٠.‏ 


وإذا كان الأمر كذلك» وهو كذلك بالفعل» فإن سلسلة المعادلات التي تعتمد عايها سوسيولوچيا 
الأنراع (اشتراك الظروف» يعادله اشتراك في الشكلء وهذا بدوره يعطينا اشتراكا في الوظيفة)- هذه 
المعادلات تصبح موضح شك» وتظهر مكانها مجموعة أكثر تعقيداً من a‏ تكون قادرة على 
الإفصاح عن العلاقات بين الشكل والوظيفة.. بين التحليلات السينكرونية والتحليلات الدياكرونية. وعلى 


٤(د‎ 


سبيل المثالء فإن أشكال التحليل التي لا تكون مسألة الوظيفة فيها مرتبطة بتحايل الظروف الأصلية بل 
مرتبطة› E‏ ذلك» بنسيج من التحديدات هده الأشكال تؤدي ا علاقات تلق معنية. 


هتاك إذن ساس للتحفظ الذى يضع في اعتباره ان تکون مفاهيم ا التأريخية/ النوعية ملائمة r‏ 
تتطليه e‏ التاريخية E‏ ا الأدبية. 2 يکن من مر فان ذلك ب دي إمكانية 
من جدید في فهرم اس ران أ اک من جدید- و ا طلبيعة الشروع اتاریخي | 
مخویل مفهوم ا بطربتة ميجدية » واستخدامه پاعتباره آدوات ا e‏ متباينة اجتماعياً وثقافياًء في 
سبیل تقنين عملیات القراءة والكتابةء وشل استخدأمه باعتباره نوعاً من الكثاية یصاح للتفسير الاجتماعي/ 
التكويني socio-genetic‏ ومع ذلك فإن عرضاً كاملا نطق سوسیولرچیا الأنواع یمک مراجعته ارلا 
وذلك حتی ندرك محطلہات هذه السوسيولوجيا ونوصح استحالة حخَقََها. 


سوسيولوچيا الأنواع 
وأنا أجمع المقاربات الماركسية للنوع حت هذا العنوانء لا أقصد إشارة خفية إلى علاقة التطابق 
الكاملة بين مشل هذه المقاربات المستمدة من خيوط متباينة تنتمي إلى ذلك الفكر الذي يحدد تراث 
السوسيولوجيا الكلاسيكية. وعلى العكس» فالخلاف بين هذه المقاربات واضح فعلاء ومستمر أساساً في 
الطريقة التي نتصور بها العلاقات الا جتماعية التي تقف وراء دعامات الأنواع الأدبية. وإذا كانت البنية السائدة 
للعلاقات الطبقية- في حالة المساعي المار كسية“ يتم استدعاؤها پشکل نمطي لکي تؤدي هذا الدورء فان 
السوسیولوچيين التابعين لدور كايم ينظرون إلى نظام المعايير الذي ينتظم المنتج الاجعماعي» وخاصة التناسب 
أو التوازن بين متل هذه المعايير» وذلك لكي يمدوا الأنواع بأساساتها وخاماتها الاجتماعية. أو يتم الت ركيز 
کشر إذا كانت الغلبة لأتباع يبر - على الاليات التي تصل بها کا ر وقيم معينة (مثل قيم الفردية 
رالعقلانية) إلى الطغيان على بنية العلاقات الاجتماعية» التي تظهر الأنواع وتتطور عبرها وفي اطارها. وحالما 
تسمح بمشل هذه الخلافات» فإن «نمط » العلاقات الذي تقيمه هذه المقاربات بين الأنواع رالبناء 
الاجتماعي هو -في جوهره -نفس النمط الذي تنتظم مثل هذه العلاقات من خلاله في المراحل الختلفة 
من التحليل . إنهما- باخحتصار- يختلفان على مستوى حصوصية البحث» ولكنهما e‏ على مستوی 
شكل التبرير المتضمن . 


ومن أجل بعض التبسيط» يمكن لشكل التيرير هذا أن يختزل إلى ثلاث لحظات: لحظة التعريف› 
ولحظة التحقق من الوضع ٠‏ للنوع الذي تناقشه» ولبحظة الشرح الاجتماعي- التكوينى . وأنا أقول 
« لحظات ٩ OMER‏ رغم أن E e‏ ( 2 ا ؛ ذلك أن بين هذه 
مسيقة ا ا ومتی امکن أن يقال إن ا معينة قى ا ولاذا هذه الظروف ولنشن في 
ظروف آحری . ومع ذلات ٤‏ سيکون من المقدع اَن انف ماتا کان تلك العمليات الغلاٹ تشكل لحظات 


ھا 


تهتم العملية الأولى- لحظة التعريف- ااا باحافظة على حدود النوع كت سيطرة البحث ؛ فهي 
عملية تتوقف على التحقق من المعاببر الشكاية التي يمكن استخدامها في تمييز النوع الذي نناقشه عن انواع 
أحرى من الكتابة : (تلك التي تتعايش معه في الم ركب السينكروني محال أدبي معين»ء وتلك التي تسمه أو » 
تليه في التطور التاريخي للأنواع). وما تتطلبه مثل هذه المعايير يننحصر فيما يسميه ديريدا (على سبيل 
التخريب) «قانون النو ع٠‏ » -حيث يتم فهم الأنوا ع باعتبارها فقات للتصنيف : 


«ينبغي أن تكون هناك سمة يمكن للمرء أن يعتمد عليها لكي يقرر أن حدثاً نصياً معيناًء أن 
عملا معيتا يتماثل مع صنف معين (نوع- نمط- صيغة- شكل .. الخ) . وينبغي أن تكون هناك شفرة 
يمكن بها للمرء أن يقرر مسألة الانتماء إلى صنف معين بناء على هذه السمة. وعلى سبيل المتال (وهذه 
حقيقة متواضعة» ولكن لايمكن ردها) : إذا وجد نوع (ولنقل الرواية» إذ يبدو أن أحداً لايدحض قيمتها 
النوعية) » حينعذ لابد لشفرة ما أن تمدنا بسمة قابلة للتحقق» وسمة متطابقة مع نفسها تعطينا سلطة التحديد 
e e‏ 


e ادن ری ا ي اکل‎ e 
الي شرك في سمة شكاية وأ-حدة على الأقل (وعادة ما آدنی الشمات): حتی وان احتلفت‎ 
بوضوح في جوانب أخحرى- يتم جميعها خت نفس النوع.‎ 


وحین تکون هذه هي الحال» فإن الأنواع يتم فهمها وكأنها أصناف عريضةء لها نحدود اموسنعة ومرنة 
وحرة في العادة . على سبیل المثال› يعرف ب- إ. بري ۷ااه۴ الرواية بأنها سرد مطول» يحکي قصة بغرضس 
التسلية أكثر ما يحكيها بغرض التثقيف ؛ ومن ثم فهي قادرة على أن ختوي بداخلهاء ليس مجرد الأشكال 
النثرية الحديثة فحسب» بل الأشكال اليونانية والرومانية الكلاسيكية كذلك. وأحياناً يتم فهم الأنواع وكأنها 
أنماط مثالية خددها مجموعة من الخصائص»› وهي خحصائص مستمدة من أمثلة معحلددة من النوع» ولكنها 
في نفس الوقت نادرا ما تتواجد كلها في شكلها الكامل في أي واحد من هذه الأمثلة . وإذا كان ذلاك 
کذلاك فإن عملية تعريف النوع هي أيضاً عملية جميع لقائمة من الخصائص النوعية» وأحياناً تكون عملية 
مطابقة مع النصوص الاشاسة التي نتوصل من خلالها للنمط الخالي من النوع. لقد أعتمد هوارد 
هایکروفت Howard Haycroft‏ على هذا النهج» مفترضا قائمة من السمات النوعية المميزة للقص 
البوليسي (التقليد الخاص بالحجرة المقفلةء» والحل عن طريق الإدهاش» وما إلى ذلك) وعرا الابتكار في هذا 
القص والاستخدام النمطي -المثالي إلى بو ع٥۴‏ . 

أما الدراسات السرسيولوجية الأ كثر فعالية فیما یتصل بالنوع؛ فقد میزت» على کل حال» بین 
الأنواع من خلال ماسماه الشكلانيون الروس «العناصر المهيمنة »11٠ 0۳1١11‏ . وينظر إلى العنصر 
المهيمن» كما عرفه با کَبْښون؛ وکأنه «المكون الجاع للعمل الفني ؛ اذ يیحکم المكونات الباقية» ويحددها؛ 
ويحولها» وإذا كان ذلك كذلك» فإن الأنواع تتشكل من نصوص تؤدي فيها نفس السمة الشكلية نفس 
الدور الباني والمنظم الذي يؤديه العنصر المهيمن» وتخضع كل السمات الألحرى لتأئيرها الحاكم. ومجرد 
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وجود هذه السمة ليس معيارا كافياً لأن يدحل النص في نوع ماء ٠‏ لابد أن تكون هذه السمه حاضرة وتؤدي 
وظيفة العنصر المهيمن إذا كان لنا أن نسلم بعضوية النص فى النوع . وليس المهم أيضا أن السمات الشكلية 
الأحرى ربما تتعايش مع العنصر النوعي اأ ن هذا العنصر المهيمن «يحكم من أعلى» وظائف هذه 
السمات» وهكذا فان رواية «دون كيشوت» لسيرقانتس و«المحاكمة» لكافكا قد تشتر كان في أشياء قليلةء 
لکتهما تقعان معا مخت تعريف لوكاش للرواية: : أنها «شكل سردي تهيمن عليه الوظيفة المنسوبة لبحث البطل 
الإشكالي عن مجموعة من القيم الأصيلة في عالم قد انسحب الل منهء وهر الضامن لعنى الحياة ء ذلك أن 
الببحث عن مبدأً للسمو في كاتا الروايتين- وهو بحث يبدو مفتقداً ولكنه مرغوب فيه بقوة- هذا البحث هو 
الذي يحرك القصة. 


من الوات ضح أن ا منهج المستخدم في تعريف النوع له نتائج هامة» فيما يتصل بالطرق التي نتصور به 

مكونات التحليل المتبقية ونصل إليها. إن تعريف الأنواع من خلال أقل السمات المحشركة فيها يؤدي 
کے فهم الأنواعء وكأنها مقولات شديدة الاتساع» تنطوي على كتابات مستمدة من مجتمعات 

بعيدة - تاريخياً- ا ابن > ومتباينة بوضوح في مبادئ نظامها الاجتماعي. . حينعذ لاد للجانب 
الاجتماعي/ التكويني من التحليل ان ترگ غا الأقل- على تلك الجوانب الهامة من البنية الاجتماعية» 
تلك الجوانب التي قد ننظر إليها لكى و للنوع أساسه الاجتماعی في كل السياقات الا جتماعية 
والتاريخية اس يوجد فيها. وهکذاء» حيين خا بري: اذا ف الرواية انها سرد نري مطول يهدف إلى 
التسلية» وأتها لأبد 2 تکون موجودة ه في القرن الثاني في ر (الحمار الذهبي) والقرن الئان عشر في 
الخلترا- حين يسال هذا السؤال»ء لابد u‏ الإجابة في : ا الفردية. 


وإذا كان الإجراء الخاص بتعريف الأنوا ع من خلال العناصر المهيمنة فيهاء قد أثبت فعاليته الشديدة 
فما يتصل بسوسیولو جیا الأنواع» فذلك لأنه يقدم أعلى الوسائل تركيزاء لكي يد يضع الأنواع في موضعها من 
التاريخ» ولكي يعلل أنظمة ظهورها وتکرارها وا أو تلاحقها في التاريخ وبقدر ماتعرّف الأنوا ع -وينظر إليها- 
من خلال على مستوی شکلي لهاء فإنها أقرب إلى أن تبدو وكأنها أصناف شديدة التحديد» وبدقة أكثر: 
أصناف مرسومة بدقة» مع تنماذج للتوزيع التاريخي والاجتماعي اشد قطعاً رأقل إسهاباً . ویمیل هذا الإجراء 
ا محديد نطاق البحث»› ويميل في نفس الوقت ا رض الح ر كيز الشديد على المكون الاجتماعي/ 
التكويني من التحليل ؛ ذلك أن ما ينبغي تعليله ليس نطاقا من السمات النوعيةء بل طبيعة العنصر النوعي 
ال وان الدون و ت ا اساسي في تکون النوعء؛ فان المهمة الاجتماعية/ التكوينية هي المطابقة 
مع جانب البنية الاجتماعية التي كانت قائمة لحظة وجود أمثلة من النوع» والتي يمكن أن تترجم e‏ 
أساسي ماثل» فتزود العتصر النوعي المهيمن بالدعم الاجتماعي اللازم له. 

ف کرت م اة اة ك ن طن من هده اللات كى الط الارل بالاتراع الي 
تکشف عن نموذج مقت ومضطرب من الو جود الاجتماعي والتاريخي فالنوع يظهر في سياف واحد» 
ومن ٹم يختفي من مخزول الأنواع النشملة ي الثقافة» ليظهر من جديد في سیاقات متأنحرةء رفي مثل هذه 
الحالات يسعى التحليل إلى المطابقة مع المبداً الذي يحدد التنظيم الاجتماعي› المبدأً القادر على تزويدنا 


Duvignaud في التاريخ . وھکذا یفسر چیںن دو فیجنود‎ A توزیعها‎ E 
العنصر المهيسن ف في التراچيدياء بان يتكون من التعارض بين مطامح البطل أو البطلة والقيود المفروضة على‎ 
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مها من قبل الكبت الاجشماعي رالتقليد الاجتماعي» إنه يؤكد أن. 


«التراجيدياء والإبداع المسرحي بشكل عام» تبدو بهذا متصلة بانعدام التوازن بين البنية الاجتماعية 
نمطية بالسبة للأفراد الذين يوقرونها وبين حيوية الحياة الحديثة) . 


وهکذاء قیل إن التراچيديا اليونانية والتراجيديا الشيكسبيرية معاً لهما جذورهما في الظرف الا جتماعي 
المشترك للأنوميا 10۳1۴ 4(ونحن نفهمها هنا بالمعنى الدوركايمي» معني غياب القيود الواضحة والمعيارية 
الوثيقة المفروضة على المطامح الإنسانية) الذي يميز الفترتين. بل إن هذا الظرف المشترك ينظر إليه على أنه أثر 
للعمليات الاجحماعية المحشابهة التي تقف وراءهء مغلما كانت آثينا القرن الخامس وان خجلترا الإليزابيثية موضوعاً 
لأشكال متشابهة من التطور الاجتماعي (من مجتمعات مغاقة وتقليدية وقائمة على مبادئ الطموح إلى 
المكانةء إلى أبنية تعددية ومفتوحة النهايات في مجتمعات متوجهة إلى الإخاز) . وهكذا تم تبرير السمة 
الشكلية المميرة للتراجيدياء عبر حويلها إلى اغ مشو شکلي مىشترك»› يجد قوی دعم له في أعلى 
مستوی اجتماعي مىشترك . إن الاشتراك في الشكل قائم على اشتراك في الظروف الاجتماعية» وهذه- في 
النهاية- تؤدي إلى اشتراك في الوظيفة؛ أي فعالية التوافق مع الأصول الاجتماعية والفيزيقية التي حكمها 
حالة انعدام المعيار نسبياًء وهي الحالة التي تواكب التحول من نمط اجتماعي إلى أخر. 


وهناك منطق مختلف للتحليل› حين يتم فهم النوع (باعتبار أن له لحظة نشأة معينة) على أنه يملك 
حضوراً غير مضطرب» في إطار مخزون تاريخي خاص بالأنواع الفاعلة ثقافياً. وهذه حقيقة أكثر وضوحاً 
بالسسبة لتعريفات الرواية التي ترى فيها شكلاً حدياء رتتعامل مع نشأتها وتطورها وكأنها متزامنة مع نشأة 
الرأسمالية وتطوراها. 


[ في هذه الحالة يجد العنصر النوعي الهيمن سنده الاجتماعي في العلاقات a‏ التي يشحتم 
أن تكون خالقة لنمط معين من الجتمع» ومن ثم عل من الحضور المتواصل لانوع آمرأ مبرراء وذلك من 
حلال الحضور المتراصل للعلاقات الاجتماعية المميزة لذلك الجتمع. وعلى كل حال فإن هذا يقدم في 
الغالب بعداً جديداً في التحليل» بقدر ما يتم فهم العنصر النوعي المهيمن وكأنه موضوع لعملية (الإدراك 
المتدرج)» التي تسير جنباً إلى جنب مع التطور المتدرج للعلاقات الاجتماعية التي تدعمها وتكون مشروطة 
بها. 


ومع أن هذا المفهوم الغائي للنوع ليس مقصوراً على الرواية» فإن منطق هذا ا لمفهوم تطور إلى أبعد حد 
فيما يتصل قايات الوا وة إن :الوا کات ل ابا النوع الذي اجتذب جل الاهتمام 
السوسيولوچي › فسيكون مقنعاً أن نتحقق من الشروط التي تقتضيها سوسیولوچيا الأنواع» وننتقل فوراً إلى 
الببحث السوسيولوچي في نشأة الرواية وتطورهاء وذلك حتي نوضح السبب في عدم إمكانية أن تكون هذه 
الشروط أمنة. 
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نظريات الرواية 

تشترك کک الرواية» التي ا النوع عبر السمات الشكلية التي تعطيها لدور العنصر النوعي 
المهيمن - تشترك في عدد من الخصائص العامة : أولاء أنها تتفق عموماً في أنها تنظر إلى الرواية باعتبارها- 
ویحسم- نوعاً عا د ارتبطت أصوله وتطوراته وتزامنت مع نشأه ا وتطوراتها. ثانباً أن هذه الدراسات 
تنظر للعللاقة بين الرواية والرأسمالية› من خلال «اللص = الرئيسي» رtex-Master‏ لار أسمالية› الذي يختص 
بهذه الجوائب من البناء الاجتماعي التي تميز الرأسمالية بوضوح عن غيرها من الأنظمة الاقتصادية 
والاجتماعية. وكما أن ديد العنصر النوعي ال ا ع أن تعماير عن الأشكال الأحرى من 
الكتابة» التي قد تشترك معها فى سمات ثائوية» فكذلاك ا -هذا المكون من مكونات التحليل - شك 
الرأسمالية من أن تتماير عن الأنظمة الاجتماعية الأحرى التي قد تشترك معها في سمات متشابهة» وذلك 


من خلال «العنصر الا جتماعي المهيمن» . 


ونتيجة هذين الإجراءين نظام له فرعان تاریخیان» یفهم کل مهما فن ادل غر م اتا 
العنصر النوعي المهيمن في الرواية وتطوره»؛ ونشأة العنصر الاجتماعي المهيمن في الرأسمالية وتطوره) والجزء 
الأ كبر من التحليل يتکون إذك خلال السعي وراأء مجموعة من التمائلات بين هذين الفرعين؛ وإن كانت 
تماثلات تخضح لتنظيم هيرار کي لذلك العنصر الا جتماعي الهيمن الذي جحد دها ( النص الرئيسي 
للرأسمالية) » والذي يترجم إلى یع طا ودد با الطروف البخاصة بالعنصر المهيمن في الرواية وتطوره. 
أو فلنقل إن العلاقة بين هذين الفرعين يتم تفسیرها ألجورياً > من خلال a‏ المهيمن في 
الرأسمالية » باعتبار أن ذلك العنصر تأبيد ا کان حفیاً ڈ ئم أصبح واضححاً. 


وحيث إن العنصر الاجتماعي المهيمن کان يترجم إلى ر من العلاقات الأجتماعية الفعلية» 
کات موجودة قبل الرواية ومستقلة عنهاء فان ذلك دی إلى نتيجة انغ ذلك أن العتصر اللهيمن ت الرواية 
کات کد ا للعلاقات الاجتماعية التي تقع حدیداتها الأولية ج طاق امجال الأدبي. - ومن تم ظهرت 
الحاجة إلى التحقى من اليات الترابط › ا یمکن من حلالها أن ر ا العنصر الاجتماعي الهيمن 
داحل امجال الأدبي. 


ویمکننا أن نفرق بين مثل هذه المناهج إذن» من خلال (أ) تتخيصها للعناصر المهيمنة: النوعية 
رالاجتماعية (ب) تفسيرها للعلاقات بينهما (ج) آليات الارتباط التي تطرحها تفسيراً لأثر الثاني فى الأول. 
رمهما يكن من أمرء فإن هذا لا يسمح لنا= بسب اختلاف هله المناهج على نحو دال- ا 
منظوراتها المتنافسة في العلاقات بين نشأة الرأسمالية وتطور الرواية. . وسيقتضي هذا أن نفهم مثل هذه 
الاحتلافات» وكأنها أبحاث متعارضة حول نفس امجموعة من الظراهر الأدبية والاجتماعية وعلاقاتها 
المتبادلة» لدرجة أننا قد ننظر إليها حينعذ وكأنها قابلة للحل الإمبيريقي. وليست هذه هي الحقيقة» ما يحدث 
عادة ننا نصادف نظريات تعمل بأدوات أمبريقية متباينة (فهي تهتم بنصوص مختلفة في إطار ظروف تاريخية 
متباينة) نتيجة للطرق التي يتحدد بها العنصر النوعي المهيمن في الرراية والعنصر الاجتماعي المهيمن في 
الرأسمالية. وهكذا تهتم نقاط البحث الرئيسية في سوسيولوچيات الرواية )لمتنافسة بالقرارات الحدية رآثارهاء 
ولهدا السبب تنساق إلى ورطة شاملة لاسبيل إلى حلها. 
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وربما تعضح نتائح هذا إذا نظرنا في بحثين من أكثر الأبحاث فعالية في مسألة علاقة الرواية/ 
الرأسمالية : بحت إيان وات» وبحت لوسيان جولدمان. فعلى حين يتفقان في منطق التفسير» يختافان في 
كل الوجوه الأخرى احتلافاً دالً. إن مفهومهما للعنصر المهيمن في الرواية مختلف» وكذلك مفهومهما 
للحنصر الاجتماعي المهيمن في الرأسمالية» كما أنهما يختلفان في (النصوص - الرئيسية) للرأسمالية» تلك 
النصوص التي مخكم خليلهما وتنظم فهمها للعلاقة بين الفرعين التاريخيين الناجين عن هذين العنصرين 
المهيمنين : أي الأحلاق البروتستائتية وروح الرأسمالية کما هي عند فير (بالنسبة لوات)› وران امال يك 

ما ركس (بالنسبة لجولدمان) . وهما يختلفان أيضاً في مفهومهما عن آليات الربط بين هذين الفرعين . 


ولتنظر في بحث وات أولاً. يحدد وات المطلب الأول لنظرية الرواية» وهو مطلب يكمن في الحاجة 
إلى «تعريف عملي لخصائص الرواية. تعريف ضيق بما يكفي لاستبعاد الانماط السابقة من القص»ء ومع 
ذلك فهو تعريف متسع بما يكفي لتبني ما يوضع في العادة دحل صنص الرواية» . ويستجيب وات لهذا 
المطلب» فيفترض أن الرواية تتحدد من حلال ما يسميه واقعيتها الشكلية› »> فهي صيغة سردية مبحددة تميل 
إلى نظرة للحياة فردية» وحاصة»› ومفصلة : 


«والمنهج السردي الذي سد به الرواية هذه النظرة المفصلة للحياة ربما نسميه: واقعيتها 
الشكلية Formal realism‏ . فھي شكلية» لأن مصطلح الواقعية لايشير هنا إلى أی مہداً أو هدف أ 
حاص» وإنما يشير فحسب إلى مجموعة من الإجراءات السردية توجد مجتمعة في الرواية» ويندر أن توجد 
في أنواع أدبية أحرىء لدرجة أن هذه الإجرءات ريما تعتبر مساوية للشكل نفسه. الواقعية الشكلية في 
الحقيمة هي التبجسيد السردي لمشروع لقي قبولاحرفياً من ديقر ور ولکنه کان متضمداً ي 
شكلل الرواية عموماً.: ويتلخص المشروع - أو التقليد المبدئي- في أن الرواية تقرير كامل وحقيقي عن 
التجربة الإنسانية» من ثم فهي مضطرة لإقناع قارئها بأن مثل هذه ا > هي ما يميز فردية 
الشخصيات وخصرصيات الأزمنة والأمكنة التي تقع فيها أفعالهم. إنها تفاصيل يتم تقديمها من خلال 
استخدام مر جعي للغة لاخجده في اشکال اد اخحری» . 


o e 

الزمن› e‏ يشير وات ا الاتلافات ہین ا د و زجود ا 
ا . لم إنه يلاحظ أيضا أن اصطلاح الرواية لم يكن مستخدماً بكثرة حتى نهاية القرن الئامن عشر. 
ولم يكن أسرع من التعريف السابق إلا نظرة وات إلى الاعتراض الأبعد الذي يقول؛ إن كثيراً من خحصائص 
الواقعية الشكلية لم يکن جدیدا تمام الجدة» بل كان لها مايماثلها وما يسبقها في الاشكال الباكرة من 
الحتابة: کان ھومیروس ؛ وشوسر› وبانيان من بين الحالاثت التي استشهد بها وٹ . ویتناول وات هده 


الصعوبات كما يلي: 


اغير أن هناك فارقاً هاماً: عند هوميروس» وفي القص النغري المبكر» كانت هذه الصفحات نادرة 
اء واد اقرب إلى أن تكون منعزلة عما يحيط بها من سرد» ولم تكن البنية الأدبية الكلية تتجه في 
ثېأاٹث ا الوأقعية الشكلية› ونحاصة أن اة في کانت تقليدية دائہاً وعير محتملة الحدوث في الغالب- 
كانت الحبكة في صراع مباشر مع أهدافها» . 


¥۰ 


ريؤثر هذا على قطعية الدلالة المنسوبة لخصائص الواقعية الشكلية . فنظراً لأنها لاتبدو الآن وكأنها مجرد 
حصائص يشيع وجودها مجتمعة في الرواية» ويندر وجودها في أنواع أخحرى» بل تبدو وكأنها العنصر 
المهيمن فى الرواية- فإنها تتحكم في بنيتها الأدبية الكلية» ولم يكن وجودها مجرد خحصائص عرضية داحل 
الأنواع؛ حخكمها عناصر مهيمنة أحرى» كما كان الحال في استخدامها الباكر. كانت هذه إذن هي الخطرة 
التي مكنت وات من ديد لحظة نشوء الرواية» على نحو أشد ثقة وقوة نما كان مستعداً له من قبل. وتعد 
الجلترا القرن الثامن عشر- وعلى نحو مبرر- هي مهد الروايةء لدرجة أنها دد لحظة النضج في تاريخ القص 
النئري» القص الذي كان لهذه الخصائص فيه وجود هامشي في أشكال النغر الأولى» رتبلور هذا الوجود في 
توليفة جديدة زودته ا الحاكم للبنية الأدبية الجديدة . 


عبر هذه الوسائل إذن كان وات قادرآعلى () أن يحدد الرواية بوصفها شكلاً ييختلف- من حيث 
الكيف- عن أشكال القص النغري الأولى (ب) أن يعين وضعية اجتماعية وتاريخية خدد نشأة الرواية (ج) 
وأن يحدد» في بداياته هذه» السمة التي تعرف النوع ككل. وهذه الخطوة الأخيرة حطوة حاسمة » لأننا لو 
أمكننا اعتبار الروايات الأولى نموذجاً للرواية على إطلاقها- وهذا مايبدو أكيداًء لأننا نعتبرها أصاا للنو ع- 
فإك كل الأمثلة اللاحقة من النوع»› رلأنها محكومة نفس العنصر الهيمن› E‏ حينعذ ہمتابة 
عرض لنفس النمط من العلاقة مع السياقات الا جتماعية التي تقف وراءها > تماماً كما رأينا في العلاقات بين 
الشكل والبنية الاجتماعية» وهي العلاقات التي ميزت لحظة نشوء النوع. وهذه حلاصة ثرية» لأنها تعني أن 
التحليل الاجتماعي/ التكويني يكفي أيضاً- مع أنه يسمح بتميز حصوصيات الزمان والمكان- لتحليل 
تماذج النوع اللا-حقة. 

تلك إذن هي مناقشة وات للأمثلة النموذجية من رواية القرن الثامن عشرء رهي المناقشة التي سمحت 
له بتحديد الظروف الا جتماعية التي تطابها شكل الرواية «على إطلاقه» : 


«يبدو أن انشغال الرراية بالحياة اليومية للبشر العاديين كان يعتمد على ظرفين عامين وهامين: فاجتمع 
ابد ان يعطي للفرد قيمة عاليةء بما يکفي لاعتباره الموضوع الملائم لادی الجاد. ولايد ان يکون هناك تنو ع 
في المعتقد والفعل ب بين البشر العاديين» بما يكفي لكي يبحثوا تفصيلياً عن الاهتمام بالبشر العاديين» أي قراء 
الروايات» . 

ومن المؤكد أن وات كان يبحٿ عن دعم لازم لتو جه أدبي كهذاء» ووجده فى التوجه «الفردي 
المتميز» للمجتمعات الحديثة» وهو التوجه الذي يعزوه وات لسببين متازرين: نشأًة الرأسمالية الحديثة» وهو 
يفهمها بالمعنى الموجود عند فيبرء أي رأسمالية محخكمها أخلاق الفردية والعقلانية. والسبب الآأخر هو انتشار 
البروتستانتية . بل إن من الواضح أن الفردية» رتجلياتها في الجتمعات التي تشربت مثل هذه الأخلاق 
الاقتصادية والدينية» كانت تختلف كيفياً عن أشكال السلوك الفردي في الجتمعات الأولى» فهي تدين 
للدور الجديد المنسوب للقيم الفردية» وذلك في تكويتها لمبداً يحكم البنية الاجتماعية: 


«في كل العصور لاشك»؛ رفي كل امجتمعات كان بعض البشر کک بمعنی انهم کانوا 
متم ر کزین حول ذواتهم› متمایزین او مسقا غ اة والعادات السائدة. ران مفهوم الفردية ينوي 
على شيء أكثر من هذاء إنه يجعل مجتمعاً بأكمله محكوماً أساساً بفكرة الاستقلال الداحلي الخاص 


4¥) 


بكل فرد» الاستقلال عن الأفراد الآحرين» وفي نفس الوقت الاستقلال عن الولاء متعدد الأشكال لطرق 
العفكير والفعل القديمة التي تشير إليها كلمة «تراث»» وهو قوة اجتماعية دائماًء وليس قوة فردية» . 


وإذا کان هذا يشي بعلاقة تطابق بين العنصر النوعي المهيمن في الرواية والعنصر الا جتماعى اا 
في الرأسمالية» فإنه لايمدنا بالية للربط تشرح لنا كيف يزود العنصر الثاني العنصر الأول بأسسه ودعائمه 
الاجتماعية. ويؤيد هذا ببحث وات عن التغيرات في نظام الإنتاج الأدبي وتشكّل الجمهور القارئ» الذي 
مكّن العلاقات الاجتماعية في الفدية ال أععالة س أن تصح ذات آثر راض دال جال الاد ا 
جمهور عريض من القراءء ونظام للإنتاج الأدبي قائم على التسويق› مكن الرواية- على هذا الحو من أن 
تطور استجابة لأذراق قراء الطبقة الوسطى راهتماماتهم (من بين هذه الاهتمامات كانت قيم الفردية متجدرة 
ما فا صك ابا الأ اتا لأشكال الحسوبية الأدبيةء والأنوا ع الأدبية التقليدية التي كانت 
معشمدة عليها. 


وسناقشة رات مقصورة بالطبع على الرواية الإنخليزية في القرن الثامن عشر» لكن الفصل الأخير من 
دراسته یقدم محة من فهمه للدرجة التي قد یمتد بها ليله إلى روايات أخحری اکت في اقات کر ی: 
واثتان من أشكال التعميم هذه يمكن تخيلهما: أنه بقدر ماكان الاهتمام منصباً على التطور اللاحق في 
الرواية الامجحليرية» كان وات يفهم هذا باعتباره عملية عخدد خحصائص الواقعية الشكلية وتطورهاء حتى حقق 
شكلها النهائي المكتمل في انات کن ازس ف هذا الوصف كان لابد للظروف التي خحلقت الرواية 
أن تعطي النوع زخحماً شكلياً معيناًء وهو الزخم الذي نما على طول المسار الذي حددته لها ظروف مولدهاء 
وفي تناغم مع التطور اللاحق للعلاقات الاجتماعية (أى لفردية الطبقة الوسطى) » وهي العلاقات التي زودتها 
بدعاماتها الأولى. كان لابد لعلاقة الرواية/ امحتمح أن تكون فى جوهرها من نمط واحد» عبر المراحل 
الختلفة لتطور الرواية داحل التراث الاجليزي. وبا ثل يؤكد وات في تعميمه الثاني لمقولته- أن الرواية لم 
تصسح نوعاً مهما حارج الجلتراء إلا حين حدثت في مكان آحر ظروف مشابهة لتلك التي وأكبت ظهورها 
الأرل: 

«إِن مسار الاذت الفرنسي نظا دل من نوع اخحر على أهمية كل من العوامل الاجتماعية 
والأدبية» التي نعرض هتا لارتباطها بالتطور المبكر للرواية في انخلترا. إن الازدهار الأول الكبير للنوع في فرنساء 
والذي بدا مع بلزاك وستندال»ء لم یحدث إلا بعد أن وضعت الثورة الفرنسية الطبقة الوسطى في موقع القوة 
الاجتماعية رالأدبيةء القرة التي مخقق مثيلتها في الجلترا قبل قرن بالضبط » أي في الثورة المجيدة عام ۱٦۸۹‏ . 

ويعرف وات الرواية بعد ذلك باختصارء من خلال الدور المسند مجموعة من الخصائص الشكلية. 
وهذه الخصائص- إذا فسرناها بأنها تعبر عن أشكال معينة من الحياة- ترتبط ببنية معيئة للعلاقات الاجتماعية 
جد فيها هذه الأشكال أصولهاء بنية مزدوجة (في الحتوى الذي تعبر عنه الرواية» وفي الظروف المساعدة) . 
وتبدو الرواية-- على هذا النحو- محددة بعبارات قاطعة: فهي تتكون من مجموعة محددة من الخصائص 
الجحتمعة في نماذج محددة من العلاقات فيما بينها- تماما مثلما هو الحال في الجتمع الذي يدعمها. 

غير أن هذه القطعية مضللة ؛ ففي مراجعة أحيرة لنظرية التوع» تۇ کد آن فریدمان ùÎ Freedman‏ 
الإجراء الذي يتم تعريف الرواية ورسم حدودها من خلاله» یکمن في مرگب يجمع «مایشبه الروايات» 


AVY) 


J non-statements ٽlılyڊ wallaylike- statements‏ إنها «تشير فى إطار هذا الإإجراء إلى انه مهما 
یکن نظام تقديمها فإن الروايات سابقة منطقياً على مايشبه الزوايات وحاكمة لوظيفتهاء وهنا يعلى نما 
صعو بة ديد الخصائص المميزة ا على إطلاقه› دون ګخدید مسبق جال وحدوده عن طریق 
اللاروايات. بل إن هناك اتجاهاً إلى أن تعكاثر مثل هذه اللا- SF‏ ا أنها تقتضي ان تکون حدود 
النوع امنة إزاء جبهات عديدة في نفس الوقت. وهکذاء تحفى:العاسيسن لاحتمالية وجود نوع محدد يعتمد 
على ا مجموعة من الخصائص › تكون احتماليتها بالنسبة للتحديد النوعي مستمدة من ليل متعدد 
لحضورها / غيابها. فإذا كانت حاضرة» سیکون حليل وظيفتها في إطا ر ماتضطلم به الجالات الشكاية 
المعروفة سافاً للأنواع الألحرى. 


ویبدو ان هذا يوحي - - کما تقول فریدمان- بان النوع لاعحدده «لا- رواية» مفردة» بل ينشاً التعريف 
(و«التعريف» حرفياً هو ترسيم الحدود» أكثر ما هو اكتشاف كينونة) - قا ر کا ار ا هوا :اا کن 
التمابلات»› كدد و «هذا» النوع بين أنواع أو تضوف أخري متانحمة . ونتيجة لهذاء فأن ما تسميه 
فريدمان «نظرية للاأنواع قائمة على وصفة»» هي نظرية حتم ان تکون الأنواع ميحددة عبر مجموعة من 
الخصائص الضرررية› تخلق يقينية نوعية محددة» ومشل هذه النظرية ستصبح محل شل وذللف آل ما يونحذ 
على انه خحصائص نوعية ضرورية لايمكن ان يكون كذلك إلا «لأئه يد حل في علاقة متبادلة مع مواضع في 
منظومة التقابلات» . إن الأثواع- وهي تعخلق من منظومة الاخحتلافات (اللا- روايات)- تكون بالضرورة أبنية 
علائقية. وحالما نعترف بهذاء فان قطعية الأنواع هذه تذوب فى الهواء. إن الأمر لانعدوظهورا لائر ناج عن 
تدظيم مجموعة من الاحتلافات في بيان تفصيلي . 

ولنعد إلى وات. إذاكان لنا أن نتصور الواقعية الشكلية باعتبارها العنصر المهيمن الحدد للرواية» فهذا لأن 
حصائصها المكونة قد تم فعلاً تمييزها عن أنواع أخرى من الكتابة :بل إن هدا ايتن رى ياء لهذة النظوت 
من العلاقات السابية» التي تسمح بأن يكون ترشيح الرواية للتحدد النوعي أمراً مسبقاً. لاغرابة إذن في أن 
نلا-حظ غرارة اللا- روايات في الفصل الافتتاحي م كتاب «نئشأة الرواية» . وهكذا تكون خاصية رسم 
الشخصيات المتفردة خحاصية آمنة- ربما- باعتبار نها جانب من القطعية المكونة ا 
اللا -روايات : على سبيل المثال الأسماء التي لم تقم بدور الشخصية المتفردة في الكوميديا 
الر الأقدم. وكذلك كان دد الزمان والمكان حاصية آمنة. باعتبار أنها د ٤‏ 
سلسلة احری من اللا- روايات تقصل هذه الخاصية عن آنواع ا من الكتابة: : على سبیل 
اُسخیلوس»› وشیکسبیر؛ وبانیان. 


إن الصعوبة هنا أمر بديهي . وإذا كانت قطعية الرواية SSL SE GA‏ تم التوضل 
إلبها عبر عملية التمييز السلبي» > فان هذه القطعية ستكون عرضة للفهم الخلافي› اعحماداً على النقاط 
النوعية المرجعية التي كم عملية التمييز هذ LTE‏ هذه ليست مجرد إمكانية نظرية» إن نظريات الرواية 
ذاحرة» ومتعارضة أكثر في الغالب حين تعنى بقطعية تشخيصها للنوع . لكن هذه التعارضات ليست ناجة 
عن أية حلافات إجرائية أو منهجية» على العكس هي نابجّة عن اتباع نفس الخطوات الإجرائية بكاملهاء 
ولكن في إطار مفاهيم متعارضة لحقل الخلافات النوعية» الذي تدخحل فيه الرواية وتم التتظير لقطعيتها من 
حالاله. 


AY) 


ومن هنا یعرف لوسیان جولدمان الرواية بأنها «قصة بحث عن قيم أصيلة» بطريقة متفسخة» وفي 
مجتمع متفسخ». وعليه لابد أن تكمن قبطلعية النوع في بنية السرد» الناجة عن بحث شخصية محورية عن 
مجموعة من القيم الأصيلة» تعيش بها في عالم يبدو أنه لايعطي لهذه القيم مساندة ولا دعماً. والسعي وراء 
هذه النظرية اخ فنا عن كتاب لو كاش «نظرية الرواية» . وبيدما تميز مقولة «اللا -روايات» عند وات 
أساساًء بين الرواية والأدب الانخليزي في القرنين السادس عشر والسابع عن ينها وبين الأشكال الأقدة 
من الكتابة النثرية» فإن نظرية الرواية عند لوكاش خكمها مقولة مؤداها: أن الرواية ليست هي الملحمة. 
رباعتبارها النو ع الخاص بعالم تخلى عنه الإله» فإن قطعية الرواية لاتكمن فحسب في اختلافها عن الملحمة» 
بل تكمن أيضاً فى طموحها المعوق إلى إحياء الإحساس بالاكتمال الملحمي» وتوزيعه على الحياة بالتساري. 

في اللحمة» وكما يؤكد لوكاش» تنضبط حياة الأبطال عن طريق قيم لاتكون أصالتها وقوتها 
الجماعية ومصداقيتها موضع شك . إن الأبطال الملحميين لا يتعذبون فوق ما يحتملون» وسل وكهم أ كتسبوه 
عن طريق التراٹث. وفي هذا یؤکد لوکاش أن الملحمة عكست مجتمعاً حكم الحياة فيه معابير موثقة ومقبولة 
وقائمة فى إيقاع الحياة اليومية . أما في الرواية» فعلى العكس ؛ إذ يصبح البطل إشكالياً» والشفرة التي لابد أن 
يعيش بها ليست مضمونة» وتتوقف مسيرة الرواية على محاولاته لاكتشاف مثل هذه الشفرة وتبنيها: إنها 
محاولات فَدّر لها إما أن تنعهى إلى الفشل» أو ألا تعحقق إلا على نحو ناقص. 


وبحت جولدمان عن اساس اجتماعي کی م الوا می وط ایت عن عا کن اة 
التبادل الرأسمالية. وينطوى هذا على نقل أليجوري لشفرة البنية السردية في الرواية » تلك البنية التي تقراً على 
أنها ترميز لعلاقات كل يوم بين الإنسان والسلعة في مجتمعات تهيمن عليها الرأسمالية. فإذا كانت بنية 
الرواية محكومة بمسعى البطل نحو قيم أصيلة في عالم متفسخ» فكذلك تعشكل الخبرة اليومية- في 
الرأسمالية- عن طريق التوتر بين الرغبة في قيم استعمالية أصيلة» وتوسط تلك الرغبة عبر قيم تبادلية تفكك 
القيم الاستعمالية وتفسنخها. ويؤكد جولدمان أن هناك «تماثلا دقيقا» أو تطابقاً بين البنيتين» لدرجة أن الرواية 
يمكن قراءتها على أنها «انتقال بالحياة اليومية» في المجتمع الفردي الذي خحلقه إنتاج السوق» إلى المستوى 
الادبي» . 


وپينما يوحي هذا بأن الرواية جسد شكلاً معيناً من الخبرة الاجتماعية» حكمه علاقات اجتماعية 
رأسماليةء فإنه لايفسر آليات الارتباط التى تقح عبرها عملية التجسيد هذه. والذي يعطينا هذا التفسير هو 
نسبخة معدلة من الأطروحة الخاصة بهامشية الفنان اجتماعياً ؛ إذ يؤكد جولدمان أن الكتاب والفنانين يعيشون 
الحياة وكأنها حياة «إشكالية» في جوهرهاء بقدر ما یبقی تفکیرهم وسل وکهم خكمه القيم الكيفية» حتى 
ولو کانوا غير قادرين على انتزاع أنفسهم كلية من وجود التوسّط الممزق» الذي يتخلل تأثيره مجمل البتاء 
الاجتماعى. إنهم يقعون في إطار البناء الاجتماعي» لدرجة أنهم يعيشون بعمق تناقضاً مستوطناً في الحياة 
الاجتماعية . والكتاب هم القادرون على إعطاء هذه الخبرة قالباً وتعبيرا شكليين . 


وفي الوقت الذي يتشابه فيه تصور جولدمان عن علاقة الرواية/ الرأسمالية» من حيث المنهج» مع تصور 
رات» فإنهما يختلفان في نقطة هامة : ذلك أن «النص- الرئيسي» للرأسمالية» وكما لاحظنا فعلاء وهو النص 
الذي حکم البیحٹ› کان وراأءه بح مار کس عن قيتيشية الستلعة في کات اراس الخال »› أکثر مما کان 
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وراءه ببحث فيبر عن الأخحلاق البروتستانتية وروح الرأسمالية . بل إنه ليمكننا الآن أيضاً أن نرى كيف كان 
توظيف مثل هذا «النص- الرئيسي» مشروطاً بتحديد مسبق لقطعية الرواية» مستمد من منظومة التقابلات 
النوعية التي كم عملية التعريف النوعي . 
من الصعب أن نقهم كيف يمكن أن نحكم على قرة/ وضعف مثل هذه الأبحاث التقابلية الخاصة 
بقطعية الرواية. . ففي کل حالة يحمل تعريف الرواية معه مجموعة من القواعد المحددة سلقا لقراءة العا فة 
بين النصوص والبنية الاجتماعية» بل إن هناك اتفاقا ضئيلاً إلى خا ها بن الأسس الإمبريقية التي تناها 
ا القراءة هذه. ففي ری جولدمان- علی ا المغال- أن النموذج ال للرواية أخحذ من رواية دون 
كيشوت لسيرقانتس» وهي الرواية التي وجدت أصلها الاجتماعي- كما يشير بييرقيلار ۷113۲ - في جربة 
الغرور المفرط» وهي التجربة الإسبانية في أوائل القرن السادس عشر. في هذه القراءة تصبح أوهام كيشوت 
الفروسية ترميزاً ناقلاً لشفرة وهم المالء تتوسط خلاله العلاقة بين الرغبة وموضوعها. فللمال نفس عبیر 
القيمة الوهمية ۴٣2٣٤2٣٥‏ والأشياء اليومية» في عالم كيشوت» تستدفئ بحرارة القيم الفروسية. بل إن 
مسار التطور اللاحق للنوع تم فهمه على نحو مختلف. فالرواية فى رأي جولدمان -لم يسبقها ولم يحط بها 
تطور الفردية الرأسمالية» ولاكان مسارها مسار التحسين الدائم للتقنيات الواقعيةء وإتما كان وراء النقاط 
المرحلية الرئيسية فى تطورها ولات فى بنية الرأسمالية» ولات من مرحلة من مراحل الرأسمالية إلى 
أحرى: من الرأسمالية الليبرالية» عبر الاحتكارء إلى الرأسمالية المتأخرة» وهو حول يفسر التحول من نمط 
روائي إلى أخرء من بلزاك إلى روب جرييه. 


وحین يتوقف استخدام منهج واحد على نظريات متضاربة لايمكن تقدير قيمة المتنافسةء 
ستكون هتاك أسانيد جيدة لكي نعتقد أن المنهج متصدع بالضرورة. وحين أشار باخحتين إلى أن اهعمامات 
نظرية النوع ينبخي مراجعتهاء كانت كل هذه الصعوبات في حسبانه» وخحاصه الصعوبات الخاصة بنظرية 
الرواية. ومع الحاولات الختلفة التمييز الروايةء كنوع قد اكتمل فعلاً أكثر من الأنواع الأحرى المكتملة» 
کان باحتين يود أنه مامن أحد يستطيع أ خير ترقا واخداء أو نة واحدة رة اروا درت أن 
يضيف مراجعة ماء تنفي هذه السمة تماماً كسمة نوعية. وسواء كان الأمر كذلك أو العكس» فإن الرواية 
محددة على نحو شديد الحسمء وهو مايؤدى إلى اختيار نوع واحد من الرواية » باعتباره النموذج احترم 
للشكل» في مقابل إهمال أشكال أحرى من الكتابة كثيراً ما نظرنا إليها باعتبارها نماذج للنوع. باخحتصارء 
ليس هناك تعريف محكم يضمن الفصل السحري للرواية عن سيولة الأنواع الأحرى» ولا تعريف مرن يغطي 
تكاثر نواعها الفرعية. 


ولا يمكن» في رأي باحتين» أن نتجنب أولى هذه الصعوبات» عن طريق تعريف الرواية عبر دور 
العنصر النوعي المهيمن» الذي يرجع لخصائص شكلية معينة» ليس لها- رغم أن هذا قد يحدث في موضع 
آخر- نفس الوظيفة التنظيمية. وهذه الخطوة غير منطقية في رأي باحتين» لأن الرواية نوع غير منته» وقدرها 
أن تظل هکذا إلى الأبد. فهو يوّكد أن الرواية هي النو ع المعبر عن الصيرورة)Bec0ni18 «(The Genre of‏ 
غير أنها- وعلى حلاف البنية الغائية في بحث وات» أو في فهم لوكاش الهيجلي لابجاه الرواية نحو التطور 
سعياً لكمال ملحمي متجدد- هي نوع الصيرورة دون نهايةء أو نهائية ثابتة. الرواية بالنسبة لباحتين لا 
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«تكون» ؛ إذ ليس لها مجموعة من الخصائص الشكلية التي یمکن أن خددهاء وإنما هي «تصيرا ؛ لأنها 
تتغير باستمرار وتتطور» ولكن ليس في ااه محدد أو و سلفاًء يمليه نظام للعلاقات بين الشكل الا دبي 
والبنية الاجتماعية التي تميز ظروف نشأته. وحين يكون الأمر على هذا النحوء ربما لاتكون هناك قضية 
تعريف الرواية عبر حصائص شكلية كم بنيتها ؛ ذلك أن الرواية لاتملك هذا البنية» إنها لاتصل ابد إلى 
زقطة من التطور تتجمد عندها حصائصها في نموذج ثابت وميحدد. 


ويقترح باحتين- بدلا من هذا“ ضرورة فهم الرواية باعتبارها مجموعة من العمليات المفتوحة داخحل 
حقل الكتابة» أكثر من فهمها كشكلى محدد. إن الرواية» كما يؤكد باختين» ليس لها وجود إا 
كمجموعة من العمليات المحسقة على نحو مهلهل› وعبر هذه العمليات يحدث «إضفاء الطابع الروائي» 
على حقل الكتابة ؛ فيتجدد هذا الحقل» ويتوسع»› وتزداد [مکاناته غنی . ويلخص میشیل 
هولکویست Holgust‏ هذا الجانب من بحت باخحتین»› فیقول: 


«الرواية هي الاسم الذي يعطيه باحتین لأية قوة تؤدي عملها في إطار نظام أدبي معين» لتفضح قيود 
ذلك النظام ومعوقاته الحرفية . إن الأنظمة الأدبية تتألف من قوانين» ر«الروائية» في جوهرها ضد ما هو مقنن. 
إنها لن تسمح بالمونولوج النوعي» ستلح دائماً على الديالوج بين مايعترف نظام أدبي معين باه آدب» وبين 
تلك النصوص المستبعدة من مثل ذلك التعريف للأدب. وما نفكر فيه على أنه رواية عادة» ليس سوى التعبير 
الأ كثر تعقيداً وتر كيزا عن هذا التوجه» . 

وقت أن كان هذا التوجه موجوداً في إطار أدب العصور الكلاسيكية والوسطى» كان مقصوراً على 
الأشكال الأدبية السرية. لقد أحذ شكل أدب هامشي يسخر من الأنواع الرسمية للملحمة والتراچيدياء 
ويحاكيها محاكاة ساحرة» لكنه أيضاً- حين دخحل في تماس معها -جدد إمكانياتها ووسّعها. أما النقطة التي 
الظروف التي سمحت لهذه التوجهات الروائية الباكرة بأن حتل موقع العنصر الثقافي المهيمن. ويعزو باحتين 
هذا أساساً لعطور ثقافة أدبية متعددة الحواشي في أرائل العصر الحديث» ثقافة تتفاعل فيها لغات متعددة مج 
بعضها البعض › ويحيي بعضها بعضاً: (لغات لقوميات متباية» وجدليات واصطلاحات متباية .. إلخ) وهذا لا 
يعطينا أساسا لنوع جديد يتمير بقطعية محددة» بل يعطينا حقلاً متسعاً من الفعلء يدي إلى مجموعة من 
العمليات» التي لا تتصل بالغقافة الأدبية حتى الآن إلا على نحو هامشي ومتقطع. في العصر الحديثء 
وعلى العكس من ذلك» أصبح إضفاء الطابح الروائي منتظماً وشاملاًء أصبح البدأ المهيمن على النظام 


لم تبق الأنواع الأحرى بطبيعة الحال بعيدة عن تأئير هذه العملية» فباختين يقدم لبحثه عن الرواية 
بملاحظة مؤداها: أن الرواية تتميز أساساً عن أنواع التراجيديا والملحمة الكلاسيكية ؛ ذلك أن هذه الأنواع- 
بتشكلها فى فترات سابقة على التسجيل التاريخي- أجرت شكلاً مكتملاً ومتازاً» سمح لها آن تقوم بدورها 
کقوی معترف بها في التاريخ اللاحق للأدب» ومع ذلك لم يكن هذا حقيقياً إلا من الناحية التاريخية. 
وحين تصبح عملية إضفاء الطابع الروائي هي العنصر الأدبي المهيمن» فإنها تؤثر في كل الأنواع» وتضفي 
عليها الطابع الروائي» تماما مثلما تصبح هذه الأنرا ع -بالتالي- مصادر للروائي . وإذا كانت الرواية تعميز إلى 
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الأبد بانفتاحها وعدم انتهائهاء فكذلك ستکون الأنواع الأخرى. باخحتصارء إذا كان قانون النو ع- كمايؤكد 
دیریدا- هر ان الأنواع ينبغي 1 تکون مي ختاملة › وسم ذلاكف فهي ھکذا داشا فان ٻالحتين يضقي الطابح 
ر عى عملة جامل e‏ هله ٠‏ من خلال a‏ ا للثقافة 


ا 


مجمل القول» إذن» أن الشروط التي يقتضيها منطق سوسیولوچيا الأنواع لا يمكن وجودهاء وليس 
هناك داع لأن نفترض أن الأنواع يمكن أن تتخلق كأبنية أدبية محددة» تدعمها مجموعة مشابهة من 
الشروط الاجتماعية. ولو أننا فهمنا دراسات بانحتين» سيكون عندنا مايدعو إلى افتراض أن مانسميه روايات 
-مقلا يختلف من رواية إلى أخرى» بقدر ما تختلف عن الأنواع الأخحرى المعروفة» ومن ثم فهي ترتبط 
بمجموعة متباينة تماماً من الشروط › بطرق متباينة وفي ظروف أدبية واجتماعية وتاريخية متباينة . وحين يكون 
الأمر على هذا النحوء تصبح إمكانية توظيف مفهوم النوع -كأدوات ميزة لتنظيم ما يتعلق بتحليل الأشكال 
الأدبية ليلا اجتماعيا / تکوينياً- يصبح كل هذا محل د شك. وإذا كان للنوع أن يحتل مكاناً في إطار ما 
يتعلتق بالبحث السوسيولوچي» فإن علينا أن نعيد النظر في نوعية التمييز الذي يمكن للمفهوم أن ينجزهء 
والأغراض التي يمكن أن يستخدم المفهوم من أجلها. 


النوع بوصفه مؤسسة 
في الول الأرلى من کتابه «أبحاٹ فلسفية» يراجع فیتجنشتاین 1۸ع)5٣عع)) ۷W‏ ظرواهر کثیرة 
ومتباينة› ا دون أي إحساس بالتناقض - «ألعاب 8 › رغم أنه لاتوجد سمة مشتركة وحيدة 
تشترك فيها جميعاً: 


«انظر متلا للأحداث التي + لاتا واا قد الات القار والكرت والعات الك 
والألعاب الأوليمبية» وما إلى ذلك. ما المشترك فيها جميعاً؟ لاتقل؛ «لابد أن هناك شيغاً مشت ركا بينهاء والا 
ما سميناها «ألعاب» ولكن «انظر وافهم» ما إذا كان هناك شيء مشترك بينها جميعا؛ لأنك لو نظرت إليها 
فلن ترى شيعا مشت ركا بينها« جميعاآًه » لن تري إلا تشابهات» وعلاقات؛ وسلسلة كاملة منها.. ولنكرر: لا 
تعتقد بل انظرء انظر مقلا لألعاب القمار بعلاقاتها المعشابكةء الآن انتقل إلى ألعاب الكوتشينة» هنا يمكن أن 
جد تماثلات عديدة مع المجحموعة الأولىء لكن سمات مشتركة كثيرة ستسقط» وتظهر سمات أخرى. 
وحين ننتقل بعد ذلك لألعاب الكرة فإن كثيراً من العناصر المشتركة ستبقى ا ویمکننا 
أن نتقل إلى مجموعات أكثر وأكثر من الألعاب بنفس الطريقة؛ ویمکننا أن رى كيف تبرز تشابهات 
رتتلاشی اخحری. 

ونتيجة هذا الاحتبار هي : اننا سنرى شبكة معقدة من التشابهات تتداحل وتتقاطع › أحياناً تشابهات 
عامة وأخاناً تشابهات في التفاصيل . ولا أك تعبيراً يصف هذه التشابهات أكثر من «التشابهات العائلية» › 
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ذلاك أن التشابهات الختلفة بين أفراد عائلة ما؛ الببيةء الملامح» لون العيون» المشية» المزاج» .. إلخ .. إلخ تتداحل 
وتتشاياك بنفس الطريقة . ولسوف أقول إن «الألعاب» «تشكل عائلة» . 


رحیں یرفض کتاب فاولر ۴٥We‏ «انواع الأدب» الرأي القائل بأن الأنوا ع تشكّل فقات للتصنيف› 
فإنه يصبح تدربباً على «الرؤية والفهم» الذين وجدناهما لدی فیتجنشتاین . وحین یراجع ما یسمیه «الخزون 
النوعي» Generic repertoir‏ (وهو جوانب الكتابة التي لها تداعيات نوعية معينة ومكتسبة» سواء على نحو 
فردي او في شكل جمعات عنقودية» في زمن أو آحر)ء فإنه ينتهي إلى أنه مامن شيء يمکن أن يعد معرفاً 
لنوع معین أو متعلقاً به کله. نحذ مغلا تنظيم مهمة القارئ»› وهي أحد عناصر «الخزون النوعي» لدی فاولر: 
يتم تعريف القص البوليسي غالبا من خلال العنصر المهيمن الذي يحدد موقعه› وفقاً ا يسميه بارت الشفرة 
التأويلية» وحيث يكون اهتمام القاريء منصباً على حل الغموض الذي يحرك السرد. ومع ذلك فهناك 
قصص بوليسية عديدة لاتهيمن عليها الشفرة التأويلية على هذا النحوء ورغم ذلك- ولاعتبارات اخحرى_ 
ينظر إلى هذه القصص على أنها قصص برليسية. هذه هي الحقيقة في قصة بو «الخطاب الختلس»» حيث 
يتبدّد من البداية أي إحساس بالغموض الذي يتطلب حلاًء ومع ذلك تعتبر القصة مؤ ة لواحد من النماذج 
الأولى للنوع. وقد تلعب الشفرة التأويلية أعظم دور في قصص كثيرة لاينظر إليها عادة على أنها نماذج 
للقص البوليسي . على هذا النحو يوضح فیکتور شکلوفسکي کے تتقاطع «دوریت الصغير» لديكنر مع 
سلسلة من القصص البوليسية› وت ركب إحداها على الأعرى» بطريقة ححافظ على المسائل التأويلية في 
الصدارة من اهتمام القارئ. 


ومن ٿم وبدلا من اعتبار الأنواع مقولات تصنيفية» يقترح فاولر أن ننظر إلى الأنواع- بمعنى 
أعمق- باعتبارها مظهراً لمنظومة مفككة من علاقات التشابه والاخحتلاف في حقل الكتابة. وبدل من أن 
تتصف بقطعية محددة» ريما يكون من الأفضل اعتبارها مكونة لبنية تناوبية من التشابهات تكون فيها (×) 
على علاقة مع (2)ء لابسبب أية خحصائص أساسية مشت ركة› وإنما بسبب ان كلا منهما يحمل تشابهاً مع 
الآحرء وإن كانا مختلفين عن (¥)» وهكذا نرى الأنواع وهي تقوم بوظيفتها كأدوات للاستيعاب» وريما 
کان سن الصعب مثلا أن نبحٽ عن أية تشابهات اة بین روایات « کلیف هاردي» لبیتر کوریس › ورواية 
بو «جرائم في رو مورجيو» » أوبين الظروف الاجتماعية التي تقض وراءهما. ومع ذلك يمكن أن ننسب هذه 
الروايات لقصص بوء وذلك عبر تشابهاتها مع/ أو احتلافاتها عن قصص وروايات شاندلر وهاميت» التي قد 
تكون بدورها متصلة ب/ أو متميزة عن تراث سابرس وكريستي ومن إليهماء عبركونان دوبل» ووصولا إلى 
بو. وينبغي أن يكون واضحاً أن هذا يبني شبكة من التماثلات» بل على العكس إذ تعتمد «عماية 
الاستيعاب النوعي على (وتتوقف على) إقامة مجموعة من الاخحتلافات الدالة في إطار مجموعة نصية مترابطة 
ترابطاً مرناً. 

وربما يوحي هذا - وعلی عکس منطق سوسیولوچيا الأنواع- بآن مفهوم النوع قابل للاستخدام 
السوسيولوچي في توضيح تلك الاحتلافات بين أشكال مترابطة» يقف معظمها في حاجة إلى شرح 
سوسيولوچي. وکما هو الحال في عائلة ماء تكون التشابهات أقل أهمية من الاختلافات بين عشائرها 
وفروعها المتعددة. وعلى هذا لايكون المهم في وضع قصص «شرلوك هولز» لکونان دویل»› وروایات «فیلیب 
مارلو» لشاندلر ضمن نوع القص البوليسي- لايكون المهم أن نتحقق من وجود مشترك اُساسي بینهاء حتی 
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يكون ذلك مبرراً» عن طریق الدشابهات بين الظروف الاجتماعية التي تقف وراءهاء بل يكون المهم أن نحدد 
عن البحث الاجتماعي والتاريخي » والمتصلة به . 


ورغم القيمة البراجماتية البديهية في هذا التفسير للنوع» فإنه يظل أقرب للاعتراض الئظري» إذ 
يفترض أن نظام التشابهات العائلية يؤلف نوعاًء يتكون من مجموعة من الاخحتلافات/ التشابهات غير 
الحتمية» التي لها قيمتها في الرصد والتوصيف. وهنا يثبت أن نصيحة فيتجدشتاين (مجرد النظر والفهم) 
زصيحة مضللةء» ذلك أن المرء- في حالة النوعء بالإضافة إلى حالة الألعاب- لايعرف ماينظر إليه أو يبحث 
عنه» دون ديد مسبق للمجال. ومهما يكن من أمرء وكما رأيناء فإن كيفية محديد ال جال الحتمل لتوع ما 
يعتمد على توظيف تلك «اللا- حالات» التي تميز النوع المقصود عن الأنواع الأحرى. ولايكون هذا إلا 
حين يتضح الوجود الحتمل لجال نوعي ماء بطريقة يمكن بها أن تبدأً عملية استيعاب نصوص لنصوص 
اخری داحل ذلك الجال» من خلال منظومة من التشابهات العائلية. والصعوبة البديهية هنا أن الطريقة 
(اعتمادا على «اللا- حالات» المستخدمة في تكوين النوع)- الطريقة التي يفهم بها النوع» في ذاته وفي 
علاقاته بأنوا ع أحرى» ربما يثبت اعتمادها على تنوع ثقافي هام. 


ويلمّح فاولر إلى هذه الاعتبارات حين يلاحظ أن الأنواع «لها وجود مخدده الثقافة» » وهذا يرجع على 
کل حال إلى تقلبات ثقافية وتاريخية فى تخليق الأنظمة النوعية . وإذا كانت الأنواع كينونات غير مستقرة 
فذلك لأن الأنظمة النوعية- التي تقع في إطارها تشابهاتها واختلافاتها مع أشكال آخحرى من الكتابة- هي 
ذاتها غير مستقرة. إن الفروق النوعية الفاعلة في أحد الجتمعات قد لاتكون فاعلة في مجتمع أخر» وهذا 
مايؤدي إلى احتمال أن تكون نفس النصوص موضوعاً لتصنيفات نوعية متباينة في سياقات اجتماعية وتاريخية 
متباينة» والقص البوليسى يعطينا حالة مقنعة في هذه النقطة. فعلى حين ينظر إلى القص البوليسي في السياق 
الاجليزي» على أنه متمايز نوعياً عن رواية الجاسوسية» فإن الأمر ليس كذلك في أمريكاء إذ يندرج كل 
من قصص الجاسوسية والجريمة حت القص البوليسي» فيقوم بوظيفته كنوع أكثر اتساعاً. 

وإذن» فإن وظيفة النوع في التمييز والاستيعاب تعتمد علي قيام منظومة من التقابلات النوعية ينتشر 
النوع في أرجائهاء ربغض النظر عن اختلافها ثقافياًء فإن مغل هذه المنظومات النوعية متقلبة هي أيضاً 
وباستمرار حلال عملية التطورء باعتبار أنها تطور لأشكال جديدة من الكتابة» تسمح بطرق جديدة لتنظيم 
علاقات التشابه والاحتلاف في مجال الكتابة. وقد ينتج هذاء أحياناً» عن إعادة البناء العنيفة والتغايرة جال 
العقابلات النوعية التى تلغي» بأثر رجعي» المنظومات النوعية الأولى» فتوظف كتابات معينة من أنواع كانت 
تنتمي إليها في السابق» وتضعها في منظومات جديدة. والحق أن هذه هي بالضبط العملية التي ينطوي عليه 
تخلق نوع جديد. وفي ضوء هذه الاعتبارات يشير فاولر إلى أن أفضل رأي في الأنواع ن نعتبرها مؤسسات 
أدبية» وظيفتها الأساسية أن تبني إطاراً للتوقعات تتم القراءة داحله في سياقات اجتماعية وثقافية محددة. إنها 
تشكل جزءاً ما يسميه يوري لوتمان «حارج- النص»» وهي المعارف والتداعيات والافتراضات التي تخددها 
أالثقافة» والتي تكرّن مارسات القراءة وتدشطها. وتصل أن فريدمان إلى نتيجة مشابهة» بعد أن تضفي عايها 
تغييراً معينا» فتشير إلى أن «مانفعله مع الأنواع ليس أن نعرفها بالضرورة» بل أن تعرف («نحكي» أو نمثل) 
الاحتلافات فيما بينها» وهي تؤكد أن انتماء النص لنوع ما لا خدده خحصائص النص السيميوطيقية» بل 
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يحدده أن نفهم النص في إطار مارسات معينة للقراءة. والنوع بهذا المعنى لايتكون إلا من خديده وتنظیمه 
الخاص لممارسات القراءة التي يفترضها. وهي تؤكد بهذا أن ١‏ كل محاولات ربط منظومة الاسماء النوعية 
بمنظومة الخصائص السيموطيقية لابد إذن أن تبوء بالفشل» . وبدلا" من البحث عن تصنيف حقيقي » تشير 
فريدمان إلى أن ما يهم نظرية النوع حقاًء هو الدور الذي تلعبه حديدات النوع الفاعلة ثقافياً في الإدارة 
الاجتماعية لممارسات القراءة: 


في هذه الظروف» ريما تكون مهمة نظرية النوع أن تمدنا باستراتیچیات لتحليل تشابك نص ما مح 
الأنظمة التي يتوزع عليها»ء من أجل تصنيفه» ولتحليل فعاليات هذه الاأزظمة باعتبار انها هي الحا كمة 
لاستیخدامه» ولتحلیل صدامها أو تقاطعها أو اشتراكها في إطار الاسترشاد والاحتكام إلى السمطقة -0أ٣ءء‏ 


.«“ SS 


هذه الصياغة تتجنب كيرا من الصعوبات المرتبطة بسوسولوچيا الأنواع» وهي السوسيولوچيا التي 
تعتمد كما رانا غا ما يمکن تسميته «منطتق ثقافي) › تبني به موضوعها الخاص في التحليل ء اعتماداً على 
خحصائص شكلية يتم تصورها كشيء ملازم للتوع موضع البحث. أما منهج فريدمان فهو» على العكس» 
منهج تکسير -الجوھر 1£ «de-essentialiS1‏ . والأنواع من منظور هذا المنهج› تبدو وکأنها تصورات 
اجتماعية وتاريخية متغايرة» لدرجة أن قوامها (الذي يكون مؤقتاً على كل حال) لابد أن يتحدد على نحو 
تناصي. فباعتبارها نتاجا لأنظمة من علاقات التشابه والاختلاف في المجال النصي سخددها الثقافة» تتحدد 
الأنواع من خلال العلاقات» لامن خلال شيء متأصل فيها. وتحخديدهاء على هذا النحوء هو دائماً مخديد 
مؤقت. وسواء تم إدراك التوع باعتباره شيئاً محدداً أم لاء فإن الطريقة التي يصطف بها مع أنواع أخحرى أو 
يتمايز عنها لايتم فهمها مرة وللأبد» بل ستعتمد على أثر التغيرات التي مخدث في مكان احر من حقل 
التاص» وأشكال التداحلات بين الأنرا ع التي يؤدي إليها هذا التناص . 


والصعوبة الرئيسية في هذا المنظور تكمنء على أية حال» فى نوع معين من التحليل المعتمد على 
«تكسير الجوهر» ؛ ذالك أنه في الأصل منظور أدبي. إن تفكيك مفهوم النوع كمقولة للتصنيف يتوقف 
على المفهوم التفكيكي للتاريخ الأدبي» حيث يتم تبرير عدم مخدد النوع بنفس الطريقة التي يتم بها تبرير 
عدم خدد الدلالة عموماً. أو قل إن هوية النوع لايمكن خديدها علي نحو قاطع» لدرجة أنه يتحتم السعي 
وراء الانواع في إطار لعبة «الاخحتلاف» و«الإرجاء» التي لاتنتهي . وبنقس الصورة يتم تبرير ثباتها المؤقت وكأنه 
مجرد طريقة اعتباطية ثقافية تطالب تلك اللعبة التي لاتنتهي بالتوقف. إنها طريقة للتحكم في ال «السمطقة» 
هص ونتيجة لهذا فإن كل القيم التي تنسبها التفكيكية للنص الأدبي تنتقل -عن طريق النوع- إلى 
مجال التاريخ الأدبي عموماً. إن ليل تمتّل النصوص الأدبية في مارسات القراءة أصبح يعني حتمية ت ركيز 
الانتباء على شكال معينة من التناص» مخكم صياغة مجال ما بين الأنواع» وتعزى إليها القدرة على ديد 
الأشكال التفصيلية التي يتم بها انتشار النصوص الأدبية . إن دور الأنواع في التظام الاجتماعي لمارسات 
القراءة أصبح بهذا دوراً لايتغير (التحكم في ال«السمطقة» ءاوه هء)» ويؤدي إنجاز هذا الدور إلى إحضاع 
الاعتبارات غير-النصية (المناسبات والاستخدامات الخاصة للقراءة) لتأثير شكل من التناص أكثر عمومية. 


ومصدر هذه الصعوبات يكمن في فشل فريدمان في مخديد المكان الذي تعطيه للاراء التفكيكية في 
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بحثها. فهذه الاراء لها قيمة كبيرة من ناحيتين: الأولى» أنها توضح كيف رلاذا يتعذر على تصنيفات الأنواع 
التي اقترحها الدرس الأدبي التقليدي (والسوسيولوچي) أن تكون آمنة؟ والثاني» أنها تؤكد على الدرجة التي 
يتغير بها- عبر التاريخ- انتماء نصوص مفردة لنوع ماء والدرجة التي تتغير بها أنظمة العلاقات بين الأنواع 
ا فائدتها العملية ضئيلة» حين تأي للسؤال كيف ولاذا يمكن أن تتغير التبدلات فيما يتعلق 
بانتماء النص لنوع معين» وتخلق الأنظمة النوعية أيضاً. إن التفكيكية- وهي ترفض الحيل التي تستخدمها 
اکال التحليل المحتمدة على الجوهر- تفتح الباب نظرياً لأشكال جديدة من التحليل التاريخي» لكنها 
لاتقدم وسائل لاجتياز ذلك الباب» من أجل إنتاج أشكال جديدة من المعرفة التاريخية. كل ما أُمكتها إخاز 
هو حويل الماضي إلى نص غير منته؛ يمكن أن يخضع بعد ذللك للقراءة الأدبية› وهي القراءة الواعدة- أو 
هكذا ينبغي- بتفكيكيتها النهائية الخاصة. 

وهكذا يصبح من الخطاً تماما أن نفترض أن عدم الاستقرار النظري للأئواع» كمقرلات للحصنيف»› 
که فى عدم الاستقرار الحتمي في توظيف مقولات الأنواع السائدة في ظروف معينة. والحق؛ مثلما 
تشير أراء باحتين حول الروايةء أن عدم الاستقرار هذا ريما كان من الأفضل أن ينظر إليه باعتباره ظاهرة 
حديثة على نحو واضح» وباعتباره أثرأً لعملية المزج النوعي التي يعزوها باختين ل «إضفاء الطابع الروائي» 
على الأدب» لا أن ينظر إليه على أنه نتيجة حتمية دة الاختلاف/ الإرجاء المنسوبة للدلالة بشكل عام. 
فلك أنه مهما يكن صحيحا أن كل أنظمة الدلالة يمكن أن تتصف بهذاء فإن هذا يستلزم على كل حال 
إمكانية أن يستخدم هذا المنظور في محليل وظيفة أنظمة الدلالة الحددة تاريخ وطرق انتشارها. والحق- رغم 
أن هذا استباق لخلاصة الفصل الأخير - أن الأفضل أن ننظر إلى التفكيكية وكأنه شکلل معين من النظام 
الحديث للقراءة الأدبية» شكل يمثل تطبيقه في دراسة الأنظمة القديمة للقراءة الأدبية نموذجاً لايجا 
الشكلانية الأدبية غير التاريخة لتوسيع سيطرتها إلى ماوراء امجال الأدبي» وحیث تضم کل مجالات البحث 
فى إطار بروت وكولات القراءة الخاصة بها. 


لابد إذن أن نبحث في مکان آخر عن بدیل اجتماعي وتاريخي للمتطق الثقافي الخاص بسوسيولوچيا 
الأنواع. ومن ثم سيكون من المفيد ان نراجع مرة أحرى الاعتراضات الموجهة لهذه المقاربة» لكن الوقت قد 
حان لتظور مختلف ؛ منظور يضح الحدود بين الانواع» لر عن طريق الخصائص الشكلية› الجوهرية»› ولاعن 
طريق أبنية علاقات التشابه والاحتلاف» بل من خلال المناسبات الا جتماعية والتكنولويات التي تشكل 
الأنواع» ياعتبارها مجالات خحاصة يحددها امجتمع للاستخدامات والتاثير ات النصية» وذلك عبر تنظيمها 
لممارسات القراءة والكتابة. وهذا يستلزم خويل الأنواع» ليس إلى أشكال من النصيةء ولا إلى نقاط عقدية 
مؤقتة في إطار انظمة محددة من التناص حافظ على وضع ال «المطقة» كاومأصعء في وضح مهدد» وهر 
تهدید له ا ضغیل- من الناحية العملية- على ظروف انتشار الأدب حارج البنية الأدبية الحديثة» التي 
لانود أن مجعل أثرها أبدياً. 


إنما يستلزم هذا أن نرى الأنواع وكأنها أشياء يؤلفها التناص» أشياء مؤلفة في إطار مجموعات من 
العلاقات بين النتصوص ينظمها الجتمم؛ وبين النصوص والقراء» وهي العلاقات التي تسود في ظروف معينة 
نتيجة لأشكال القراءة وتكنولوجياتهاء التي محكم العلاقة بين النتصوص والقراء. ولئقل إن هذا یستلزم أن نری 
الأنواع وكأنها في جوهرها كينونات اجتماعية وتاريخية (لابمعنى أنها أبنية علاقات» وإنما بمعنى أنها 
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تشكل مجالات منظمة من النشاط الاجتماعي› الذي لاتشكل مكونات الأنواع إلا جزءاً منه). وبدلاً من 
أن يتم تفسير الأنواع الأدبية تفسيراً اجتماعياً -تطورياًء أصبح من الأفضل - بالتأكيد- أن ننظر إلى الأنواع 
باعتبار أنها هي نفسها -وبشكل مباشر- مجموعات من العلاقات الاجتماعية تستخدم أيضاً- وهي تبني 
مجال ممارسات القراءة- في ديد ممارسات الكتابة. وهي تلعب هذا الدور الحدد» علی کل حال 
لاباعتبارها مجموعة من الوقائع الاجشماعية «تقف وراء) النص» حيث ينبغي للتحليل هنا أن يقراً النص سن 
حلال تغطية هذه الظروف» وإنما تؤدي هذا الدور باعتبار انها مناطق منتظمة من النشاط الاجتماعي› 
يستجمع ممارسات القراءة التي يتطابها لكي تسانده. 


في مالاحظاتنا السايقة » وخحاصة عند مقارنة الرواية التاريخية بالدراما التاريخية » استطردنا في توضیح أن 
کل س کان انعکاسا اضيا کک الأنواع Eh‏ أن تدعا إا انیکاسا لحقائی و البحاة ا والعامة 


إن الشكل الحدد.. إن النوع لابد ان يقوم على حقيقة للحياة محددة. وحين تنقسم الدراما إلى 
تراجيديا وكوميديا (ولن ندظر إلى المراحل الس فان السبب يكمن في حقائق الحياة التي تعكسها هذه 
الأشكال» وتعکسها «علی نحو درامي» . 

لا يمكننا أن نطلب وضعية أكثر إحكاماً نطق سوسيولوجيا الأنواع. والحق أن الغموض في 
اصطلاحات لو كاش (التذبذب بين «حقائق الحياة sاعه۴»‏ و«حقيقة الحياة Truth of Life‏ »)تعكکس 
مواءمة صعبة نسبياً بين التراث السيميلي «نسبة إلى چورچ سيميل» في سوسيولوجيا الدراما الباكرة عنده» 
والمفهوم الاركسي القائم على مقولة الفنية التحتية والبنية الفوقية . ومع ذلك» فإن من الواضح بالنسبة للوكاش 
أن المشكلات الحورية فى نظرية النوع تعلق بفك مغاليق العلاقة بين أشكال الحياة وأشكال الكتابة اللتين 
تتیحد دال اجتماعياً» وذلك حتی يتم الكشف عن تأثير الأولى في الثانية. الشكل الأدبي هنا ينبٽق عن 
الظروف الاجتماعية بوصفة نتيجة محتومة لها. حينما تظل مثل هذه الظروف ثابتة نسبياًء فان مخزون الأنواع 
يطل كذلك أيضاً. رالعكس حيدم تتغير ظروف الحياة» فإن هذا لايمكن أن ينعكس- غل تو فقا 
في الأنواع القائمة. وحينعذ تأي أنواع جديدة إلى الوجود لكي فی هدا الیدی :یما کان اکر الاغتا: 
دلالة» هو جدال هيجل في ان حالة خحصوصية النوع لایمکن ٿايبدهاء› إلا إذا امکن توضیح أن شکلاً معينا 

من الكتابة يعثمد على - أو يعبر عر - ظروف اجتماعية معينة. وهو بهذا يدحض الرأي المائل بان الرواية 

التاريخية يمكن اعتبارها نوعاً في ذاتهاء على أساس أن إجابة السؤال الحاسم هنا (أى حقائق الحياة تقف وراء 
الرواية التاريخية ؟ وكيف تختلف هذه الظروف عن الظروف التي يشا عنها نوع الرواية عموما) - إجابة هذا 
السؤال لابد أن تكون: لاشيء. 


إنني أسعى إلى التشكيك في معقولية مثل هذه المقاربات للنوع» من خلال إحضاع الإجراءات التي 
تعتمد عايها لنقد تفكيكي (لطيف) . لقد أصبح من المؤكد أن الأنواع لايمكن توصيفها من خلال قطعية 


AA) 


مبحددة» وبطريقة تقتضي «ټدبيسها») في حصائص أبنية اجتماعية بعلاقة تطابق كاملة. . وفي نفس او 
راعيت حدود مل هذا النقد التفكيكي الخالص. إن مجرد الإلحاح على أن الأنواع غير محددة- كما أشير 
من -لا يسل ليل العمليات التي تتخلق الأنوا ع من خلالها- في سياقات معينة- وکانهامجالات 

م للعلاقات الأجتماعية» مجالات تستدعي ممارسات كتابة معينة» وتستدعي ف نفس اللحظة 


ودور هذه الاعتبارات على کک حال ليس مقصورا اغ نظرية الأنواع . وكمالوحظ في البداية» فإ 
سوسیولوچيا الأنواع تقدم حالة نموذجية للمنطق الذي يحكم التحليلات المنتشرة في المقاربات الماركسية 
الكلاسيكية والمقاربات السوسيولوجية لدراسة الأدب. ومن ثم فد أحذت نقداتي لسوسيولو جیا الأنواع في 
حسبانها غرضا عاماً: أن تدرك الافتراضات المسبقة والفغرات المتأصلة في هذه الطريقة الخاصة من إضفاء 
الطابع الاجتماعي رالتاريخي على التحليل» وأن تقترح -على ضوء ذلك- منطقاً بديلاً للتحليلء يكون 
أفضل في قدرته على تفسير تشابك النصوص والعلاقات الاجتماعية. 


أو فلنقل- ولنكن أ كثر وضوحاً- إنه أقدر على تفير تشابك النصوص «في» العلاقات الاجتماعية ؛ 
ذلك أن المشكلات الملازمة لسوسيولوجيا الأنواع متا أصلاً من المفاهيم المتناقضة عن العلاقة بين الادب 
وامجتمع» وهي العلاقة التي حفر آثارها عند كل منحنى . وليست المشكلة أن متل هذه المفاهيم تنكر الدور 
الفعال للأدب في الحياة الاجتماعية ؛ فاحتراع استعارة بصرية ملائمة (الأدب كانعكاس حقيقى أو مشوه» 
أو الأدب كتقديم لرؤية أيديولوجية) يؤكد دائما إمكائية وجود هذا الدورء وإتما تكمن المشكلة في الحقيقة 
القائلة بأن علاقات الأدب/الجتمع تم التنظير لها دائماً من منظور أنهما من البداية مستقلان» وفي إطار 
مفهوم هيرا ر کي لعلاقات الحتمية بينهماء ما يستلزم أن تكون اجنماعية الأدب كامنة في الطرق التي 
يتشكل بها عبر الجهود الاجتماعية (وليس الأدبية) . وهذه الصياغة للمسألة هي التي أفضت -بالطبع- إلى 
مشكلة المواقف الوسط الشهيرة» مشكلة كيفية التنظير للارتباط بين الأدب وامجتمع» في نفس الوقت الذي 
نحافظ فيه على التمييز بينهما أيضاً. ومع ذلك» ليست المشكلة في كيفية تعقّدأو غموض الدور المنسوب 
لل هذه المواقف الوسطء فهذه الطريقة في فهم المشكلات تنطري على منظومة محددة من الأسبقيات» يأتي 
فيها الجتمع اول على الدوام» ثم يتبعه الأدب كأثر محتوم له (مهما يكن ذلك على نحو غير مباشر) . ونتيجة 
لهذاء فإن دور الأدب تخليق العلاقات الاجتماعية يتم تصوره دائماً وكأنه ظاهرة ثانوية أساساً» ومعتمدة 
على آلية لاتتغير: طبيعة وعي الجتمع التي يستمدها الدارس من بنية النص الأدبي. وبهذا الفهم يكون دور 
الأدب في امجتمح 0 الدوام قائماً على رد الفعل» ومتوقفاً على التعديلات التي یجریها على علاقات 
اجتماعية سحددة فعلا) وهي تعدیلات ربما نتوقع اَن تنېثق عن اة على ذاتیات أفراد الجتمع› » المحددة فعلا 
ودائماً. 

وعلى العكس- فى المنظور الذي أحبّذه هنا- ريما يكون من الأفضل أن ننظر إلى الأدب باعتباره 
موقعاً مؤسسياًء يعطينا مجموعة محددة من الشروط التي عل العلاقات الاجتماعية الأخحرى فعالة» بقدرما 
ستعطينا هذه العلاقات شروطا عل الدب فعالاً. ولمح رايموند ويليامز إلى مثل هذا الفهم» حين يؤكد أن 
«العلاقات المتغيرة التي تكون بديهية في الممارسة المتغيرة للكتابة.. هي في حد ذاتها علاقات اجتماعية 


(AA: 


وتاريخية »٠‏ وبقترح ضرورة أن تركز دراسة تاريخ مارسة الكتابة على « كيف تصور الناس علاقاتهم في هذه 
الممارسة التي تتزاید أهميتهاء و كيف وسعوا هذه العلاقات › وأد ر كوهاء وغيروها..) بهذا المنظور يعد الادب». 
في حد ذاته ویشکل مباشر» مجالا من العلاقات الاجتماعية» مجالا يتفاعل مع الجالات الأخحرى التي تنعظم 
فيها العلاقات الاجتماعية وتتخاق «بقدر ما تتفاعل معه هذه العلاقات» وعلى نفس المستوى». ومن هذا 
المنظورء لاتبدو الأنواع وكأنها انعكاس عبر وسيط» أو انعكاس مجتمع» ولاتبدو وكأنها إنتاج سيميوطيقي 
عن فعاليات المجال الأدبي)- بل تبدو الأنواع وكأنها مجال خاص من الفعل الاجتماعي متورط في- 
ورا کن مع - تخلیق وتوظیف علا قات القوة السناشة والأيديولوجية ونراعاتهما. 


ودور هذا المنظور في نظرية النوع أمر واضح ؛ فمهام نظرية النوع لا تتوقف على فك شفرة ما تت ركه 
«أشكال الحياة؛ الحددة اجتماعياً من أثر على أبنية الأشكال الأدبية وأنظمة تتابعهاء بل إن ما يعنيها هو الطرق 
التي تعمل بها أشكال الكتابة (وهي الأشكال المدركة ثقافياً كأشكال نوعية واضحة في السياقات التي 
نبحشها) في شكال الحياة» (وهي الصيغ الخاصة بالإجتماعية المنظمة) » التي تؤلف أشكال الكتابة جزءاً 
منها. بل إن هدف نظرية الأنواع أن تختبر ما «تقوم به» الأنواع في إطار صيغ الاجتماعية هذه» وكجزء 
منهاء لا أن تكشف كيض تتحدث شروط هذه الصيغ الحددة عبر الأنواع. 


ويقدم كتاب ستيفن هيث 1841 «التهيغة الجنسية» بياناً يوضح نحطوط البحث النظري التي تتفتح 
حالما نتبنی هذا الموقف. فبدلا من أن يقارب هيث الرواية باعتبارها شکلاً محدداً یتم تفسیر خحصوصیاته عبر 
مجموعة من الظروف الاجتماعية التي تقف وراءه» يدظر إليها وكأنها تشكيل لجرزء من ثقافة أوسع (ثقافة 
«الروائية») » وهي الثقافة التي تر کت آٹرها- منذ القرن التاسع عشر- على «الحكي الثابت لعلاقات الافراد 
الاجتماعية» وذلك بتنظيمها للمعاني من أجل فرد ما في الجتمع». وليست هذه مسألة تعرية لأشكال من 
الفردية محددة فعا تعبر عنها الرواية» وإنما ينصب الاهتمام على دور الروايات (وليس الرواية) - جنباً إلى 
جنب مع أشكال الكتابة والممارسة- في تخليق وتنظيم أشكال اجتماعية معنية من الفردية» وحين نرى 
الروايات في هذا الضوء» سيتم بحثها بالنظر إلى فعالیاتها کأجزاء من تکنولوچيا ثقافية موسعة- وإن كانت 
ممحددة تاريخياً- لتشكيل الذات. 

ومع أن هيث لايعطي لمسألة الجنس مكانة المنطقة الاجتماعية الوحيدة» التي تلعب الروايات بالسبة 
لها دوراً في تنظيم الحياة الاجتماعية» فإن اهتمامه الخاص ينصب على الدور الذي تلعبه الروايات في التنظيم 
الاجتماعي للسلوك الجنسي . وفى هذا السياق یختبر هیٹ نتائج التغير الجنسي الذي حدث في فعالية 
«الروائية٠»‏ وهو التغير الذي ارتبط بالتحول من الزواج إلى هزة الجماع "هع۲٥ء‏ باعتبار أن هذا التحول هو 
الشكل النمطي للحل السردي في الرواية . هذا التحول في «الاقتصاد الجنسي» للكتابات الروائية تم التنظير 
له وتم وصفه بالرجوع إلى الفكرة الجنسية المرتبطة بنشأة علم الجنس في القرن العشرين. ولا شيء من هذه 
التطورات يتم تفسيره- على كل حال- وكأنه السبب في نشأة الآخرء بل إن هذه التطورات تتداحل 
وتتفاعل في دراسة هيث» لاعلى مستوى الخطاب فحسب» بل أيضاً على مستوى المؤسسات التي تنتجها 
وتتداولها (على سبيل المخال- الحدود المنتهكة بين القصص وتقارير علم الجدس المنشورة في مجلات إباحية- 


CAA 


ناعمة) بوصفها أجراء من الأدوات والتكنولوجيات المترابطة لتنظيم الهويات والتصرفات الجنسية کما آنه نظر 
إلى هذه التطورات وكأنها انعكاس ل - أو شىء خض عليه التغيرات في السلوك الجنسي› أو تغيرات في 
اموقف من الجدس تقع في شريحة من امجتمع» تظن أنها آمنة بانعزالها عن تأثيرات الخطاب الأدبي والطبي 
والعلمي. ويؤكد هيث أن مثل هذا الرأي لن يثبت على محك النقد والتحليلء ذلك أن الحياة تخترقها 
ك «حياة» - التمثيلات تعب کل ج ا ا فان 


سيه معيتة : :إن هده a‏ ت ص بین ا اوالا ا الاجتماعية e‏ 


ما النعادً تج تى تصل ايها من هنا امل في كان رة انوع نيما عاق ارخ لب۲ در ما 
مغل هذه الدراسات بتغطية مجال الوظائف» والاستخدامات» والآثار التي تسهم النصوص الادبية من خلالها 
في تشكيل صيغ محددة من الاجتماعية المنظمةء وذلك خلال الفترة الأرلى من إنتاجها/ وتلقيها- بقدر 
هذاء فإنها تقتضي مجموعة من الإجراءات المعاكسة تماماً لإجراءات سوسيولوچيا الأنواع ؛ ذلك أن 
عمليات تخلق التو ع- كما رأينا- وهي العمليات التي تميز هذه المقاربة» تقتضي فلص التصرض الادبة 
من أنظمة النوع التي توزعت هذه النصوص عليها من البداية؛ حتی يمكن بعد ذلك رسم حدودها مع 
النصوص الأخرى» على أساس الخصائص الشكلية المشتركة التي يعتقد أن تعريف النوع یھتم بھا. کما 
تقتضي هذه السوسيولوجيا أيضا تمخليصها من أنظمة الأنوا ع المرتبطة بظروف إنتاجها الأولء بحيث يمكن- 
بقوة- - متابعة البحث عن ظروف اجتماعية مشتركة تقف وراءها. إن تخلتق روبنسون كروسو في رأي واتء 
باعتبار انها نموذج مۇس للرواية وباعتبار ھا شکلا اُدبیاً محدداًء یعتمد و کما یو کد آیان ھائتر -Hu rer‏ 
على تخليصها من النوع الأدبي الخاص ؛ بتقارير السلوك البيوريتاني» ومن أشكال قراءة هذه التقارير. ومن ثمء 
فإن هذا المنهج في سوسیولوچيا الأنواع» وعلى عكس ماييدوء هو منهج غير تاريخي تماما إذ تقتضي 
إشكاليته نظرة شاملة لثل هذه الحقائق التفصيلية في التاريخ الأدبيء وذلك حتى يبني هذا المنهج موضوعه 
في النهاية . 


وعلی العکس من ذلل› اذا کان ال التاريخي تعريه ناطق الاجتماعية وصيغهاء > التي كانت 
أشكال الكتابة فاعلة في سياق ظروف إنتاجها الأول» فإننا ينبغي أن تأحذ في الحسبان إقامة نظام للاختلافات 


النوعية (منظوراً إلى هذا النظام كمجال مختلف من الاستخدامات الاجتماعية) سادا في ذلك ا 
من خلال تأئيره على الاستراتيجيات الجنسية وظروف التلقي معاً. بل ينبغي أن نأحذ في الحسبان أيضاً 
الهيا كل المؤسسية احددة التي کم توزیع النصرص الأدبيةء حتى نتكهن بمناطق الا جتماعية التي کاٹ 
هذه النصوص- في كل مرة- مرتبطة بها وفاعلة فيهاء كأجزاء من تشكل الذات.. تشكّل القومية أو تشكّل 
الطبقة على سبيل المثال.. أو ت ركيبة من هذه التشكلات . 

ويقدم الفهم اسل لك لوالا الجدد» أفضل مثال للنوع الختلف- حتماً -من 
التفكير الاجتماعي والتاريخي› الذي يحدث حين نأخذ مثل هذه الاعتيارات في الحسبان. ونحن نعرف 
جيدا الدور الذي لعبه عمل فو کو اه٣‏ في حفز «التاريخيين الجدد» على قراءة شيكسبير» من منظور 
الكانة التى احتلها المسرح في استراتيجيات فضح القوة اللكية التي ميزت السياسات الإليزابيئية والجاكوبية. 
ومهما يکن من أمرء فان تقديرهم الختلف لا قام به عمل شیکسبیر في سياق هذه العلاقات السياسية› 


1A8 


اقتضی إرجاء الافتراضات الخاصة بتحليل النوع. (وهو المطلب الذي سبق أن طالب به فوکو) » وذللك لکي 
يروا استراتيجيات الدراما من خلال علاقاتها بالروابط التناصية ءوالروابط المؤسسية» وهي الروابط الملازمة 
لظروف الإنتاج الأرلى الخاصة بهذه النصوص. وبحث لیونارد تینینهاوس ۲۵۸18۸101188 «سلطة حکم 
العرض» رھامisلd o٥‏ owerم‏ بحٹ شیق فی هذا امجال ؛ إذ نلاحظ الحيل التي يلجا إليها کي یشجنب 
فرضر مصطلحات الدراسة الأديية الخن نة على نصوص رة راہطا هذه النصوص بالا حاديث او 
التصريحات الملكية» وبتقارير العرض وتقارير البرلان» أكثر ما يربطها بمراحل متقدمة أو متأخرة في تطور 
الدراما. وبهذا يؤكد تينبتهاوس على الجوانب التي وجد أن من الضروري عندها التخلص من فرضيات دراسة 
النوع التقليدية» حتى يفتح الجال للإحساس بالآحرية التاريخية الحادة للعلاقات السياسية» التي كانت دراما 
شيكسبير مرتبطة بها لحظة ظهورها 

«وبنفس القدر الذي يؤدي به مسرح عصر النهضة وظيفة مختلفة تماما عن مسرح القراءةء يمكننا 
أن نفترض أن مسرحيات شيكسبير -وعلى خلاف شيكسبير المكتوب- لم تكن محصورة في إطار جمالي 
ما. لقد كانت منفتبحة على نطاق أوسع من الأحداث»ء وعلى منطق مجاوز 0 بوضوح. وإذن» ففي 
دراستي عن دراما شن تتعاوك صناعة المسرحية مع صبناشة الحكم ذ في اناج مشاهد الاطة) 
فاستراتیچيات المسرح تشبه استراتيچيات المشنقة» فضلاً عن شبهها مع استراتيجيات الأداء في البلاط» في 
مراعاتها لمنطق مشترك فى التصوير» منطى يحافظ على سلطة الملك ويظهرها في نفس الوقت» وهذا منطق 
يتعار ص في جوهره مع النطق الملازم لدراسات النوع› التي من نمط دراسة فرای» 


لاذا هذا؟ كما قال تينينهاوس في وقت مبكر: لأن «نظام المسرحيات الموجود في المقولات النوعية 

يفصل العمل- أوتوماتيكياً- عن التاريخ» ويعتمد على البناء الداحلي للمعنى في العمل»» إنه نظام يسمح 
a‏ الثقافي الكامن في شکل معین» ان یکون یدیلاً لتقلبات الصراع السياسي وملغياً لهاء وهي 
التقلبات التي دد أشكال العلاقات التناصية والمۇسسية اا للصيغ العينية والختلفة تاريخياً 
لغار التضرضر الأدبية . وتشکل سوسیولو چیا الأنواع عائقاً فعاياً بالنسبة لعطوير إطار نظري يصلح لتابعة مثل 
هذه الاأهتمامات ؛ فبلاغتها القائمة على إضفاء الطابع التاريخي والاجتماعي حخولت- وبعد فحص دقیق- 
إلي مجرد قناع لمفهوم النوع التقليدي» الذي يفصل- برغم زر كشاته السوسيولوجية- النصوص عن علاقاتها 
التداصية والمؤسسية والسياسية التي تنظّم صيغ انتشارها الاجتماعي . إن سوسیولوچيا الأنوا ع» وهي تفعل ذلك› 
تشكل في الواقع تقليداً أدبياً حالصاء وإن کان تقلیداً يبدو ان له اصوله في نسيچ العلاقات الاجتماعية. ولو 
نبنا هذه الصعوبات سيتحتم رفض الإجراءات التي تستخدمها سوسیولوچيا الأنواع في تكوين أنواع أدبيةء 
تسعي بعد ذلك لتفسيرها تفسيراً اجتماعياً- تطورياً.والحق أن الاهتمام الملائم لنظرية النوع ليس تعريف 
الأنواع (فذلك راجع فقط إلى مجموعات من الفرضيات ذات الطابع المؤسسبي تنتظم بها مارسات ار 
المعاصرة)» وإنما ستهتم بفحص تخلق الأنظمة النوعية وقيامها بوظيفتها. وعلارة على ذلك» وكما أثبت 
تينينهاوس» فإن هذا يقتضي أن رر الدراسات نفسها من التعريفات القائمة والمعمول بها للنوع»ء وذلك 
حتي ج أزظمة العلاقات التناصية والمؤسسية التي تنظم مجال العلاقات السياسية والأيديولوچية› وحبث 
تقوم أشكال الكتابة فيها بدورها في تنظيم ظروف إنتاجها واستخدامها وتلقيها (مدركة بالطبع أن هذه 
الظروف قد تكون مختلفة» ورہما متناقضة) . 


AA": 


حين نقول هذاء » لن يكون هناك مبرر لوجوب أن محَتل لحظة نشوء النوع مكانه عالية في مثل هذه 
الدراسة» بل على العكس» وكأن الكتابة بطبيعتها الخاصة تضمن حقها الشرعي في أن تدرج من جدید 
ضمن مجموعات جديدة من الروابط التناصية ؛ وبالتالي تدرج ضمن مجموعات جديدة من العلاقات 
الأيديولرجية والسياسية اکال الاستخدام المؤسسي.. وهلم جرا. ويلمح تينيهاوس إلى تلك e‏ في 
ملا حظاته التي استشهدنا بها في الفقرة السابقة» وهي الملا حظات التي تثعلق «بمسرح القراءة) » والعمليات 
التي تم بها «توظيف شيكسبير الحديث» ؛ فقد وضع تینینهاوس في اعتباره وهو يستخدم «مسرح القراءة)» 
الأشكال الجديدة للتوزيع الاجتماعي لور شک س الأشكال التي نتجت فى القرن التاسح عشر» عن 
تطوير شفرات للقراءة حولت هذه النصوص إلى خامات أصلية مجموعة من الخطابات رالبيداجوجيات» كان 
هدفها إنتاج أشكال محددة من الشخصية الاجتماعية. ومهما كان حقيقياً احتمالية توظيف درامات 
شيكسبير في البداية كأجزاء من تكنولوجيا السلطة السياسية ت ركزت على البلاط» فإن هذا لا يتفي توظيفها 
لاحقاً کأجزاء من تکنولو چيا ثقافية لتشکل الذات» تکنولوچيا تر كزت على المدرسة ئم على البيت في القَرن 
التاسع عشر. ولا يمكن لنظرة على التوظيف السابق أن تلقي ضوءا على التوظيف اللاحق: ذلك أن 
التوظيفين سسألعان مختلفتان» تقتضيان حليلات منفصلة للروابط التناصية والمؤسسية المحعددة» التي نظمت 
اشكالا محددة تاریخیاًء توزعت بها اعمال شیکسبیر اجتماعيا. 


ومع ذلك» وكما رأيناء نحن في حاجة للعناية بالطريقة التي يتم بها فهم التغير في مارسات القراءة. 
ویژ کد چون فراو ۴٥W‏ ان الاصرار علی ان المعنى والاستخدام لا :افون قارين في النصوص» وليسا 
مدرجين فى إطار العلاقات الداخحلية- هذا الإصرار لم یراع قدرة الثقافة على السمطقَة 10818٢ع$‏ التي 
لاحدود لها. إن الإصرار على أن المعتى والاستخدام ليس قارين في النص لايستلزهء- عملیاً- أن يکونا 
متعددين . كل مايؤدي إليه هو تر كيز الانتباه على الاليات التي تنعظم بها «تعددية المعنى الحدد والمستقرء 
بالتظر إلى تعددية السياق» وماذا يستلزم هذا ؟ 

« بدلا من أن يتم التفكير في النص على أنه كينونة ثابتة لها بتية محددة» نتصور أنه كينونة متبدلة وغير 
مستقرة» منظومة من العلاقات المتبادلة والمتغيرة مع منظومات أخرى» وهكذا تصبح الاصية وظيفة لشبكة 
تناصية» ووظيفة للمؤسسات (التظام الأدبي- نظام القراءة- شفرات النوع)» سواء ظلت كما هي أو تغيرت. 


ومن ثم فإن مركز التحليل ينتقل إلى تعددية مانتصوره عن النصيةء دياكرونياً (باعتبار آنها توصيفات 
مسلسلة للنص) ؛ وسينكرونياً (باعتبارها صيغاً محعضاربة من التشكل الا جتماعي) .. إن «النص» ليس منفصلاً 
عن تشکلاته وشجدواة الختلفة» و«معنثاه) أصبح نتاجاً لتواریخه المحعددة» لا نتاجاً لأصله. 


لقد أكدنا في مستهلٌ هذا الفصل أن تطوير سوسيولوجيا للأشكال والوظائف الأدبية يقتضي أن جد 
الإجابة على سؤالين على الأقل: كيف نرى العلاقة بين الشكل الأدبي والوظيفة؟ وكيف نتصور مهام 
التحليلات لسینكرونية والدياكرونية وعلاقة أحدهما بالأحر؟ وأكدنا أن الوظيفة- من منظور سوسيولوچيا 
الأنواع- تع تعتبر أثراً للشکل› والشكل بدوره يعتبر نتيجه لظروف اجتماعية محددة. ونفس الطريقة نظر نظر إلى 
التحليلات السينكرونية والدياكرونية وكأنها تهتم بالعلاقات بين الأنوا ع المتعايشة في زمن واحد» منظوراً إليها 
من خلال الظروف المساندة» وإعادة الإنتاج والتحويل النوعي» وباعتبار أن هذا مستمد من صيغ الارتباط 


(AY) 


القاتمة بين العلاقات الاجتماعية والأشكال الأدبية. ولقد علقنا فعلاً على عدم صلاحية هذا المفهوم ذي 
القطبين في العلاقة بين الأدب/ والمجتمع» وهو المفهوم الذي يقف في خلفية هذه المفاهيم. أما صيغة فراو- 
وهي تعطينا إجابات بديلة لكلا السؤالين: فالوظيفة تستمد من مكان النص في إطار مجموعة من العلاقات 
الموسسية وعلاقات ما بين الأنواع» وعلاقات الخطاب. بينما تهتم العحلبلات السينكرونية والدياكرونية 
بتحليل الأنظمة المتزامنة والمتتابعة ثل هذه العلاقات» فإن صيغة فراو هذه أضافت تأكيداً جديدا لعدم 
صلاحية سوسيولوچيا الأنواع. وإذا كانت الاعتبارات التي أشارت إليها فراو لايمكن أن تطرح في إطار 
سوسيولو چيا الأنواع؛ فذلك لأن نظرة سوسيولوجيا الأنواع للنصية (النص كحامل للمعاني المستمدة من 
لحظة نشأته) جعل تلك الاعتبارات غير واردة. 
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مقالة نشرت ضمن كتاب (ماوراء القص : القص اليوم وغدا) 
"Surfiction: Fiction now and tomorow" Editcd by Raymond Federman, U. S. A, 1976‏ 


«ليست المشكلة هي تأسيس نظرية أو قالب ا و فيه کتب 
المستقبل. وعلى كل روائي-وكل رواية- أن يخثر ع شكله الخاص» وليس 

هناك وصفة يمكن أن حل محل هذا التأمل الدائم» 
آلا ررب جرببه : «نحو رواية جديدة) 
ا برمجنا کوم‌بیوتر بحیٹ يطبع متوالیة عشوائية من الجمل الا مجليزيةء فان دراسة النصوص الناجة 
عن هذا ستكون لها أهمية كبيرة . وحالما يسأل المرء و « كيف يمكنني أن أصنع معنى من هذا 
النص ؟» » سښیصیح واعياً بالأهمية الخاصة لهذا السؤال ؛ ذلك أن القراءة في ظل هذه الظروف هي عملية 
صناعة للمعنى» أو إنقاج له» من خحلال تطبيق مجموعة من الفرضيات والسياقات والشفرات على النص. 
ويعتمد النص في لعنی ما 9 عدم صناعته- على إمكانية قراءته وکاله نموذ ج لواحد من آثماط 


الإدراك التي تعلم المرء أن يتوخاها. إن «المعنى» ليس مقولة أحادية: : فما يصنع المعنى كرداء» لن يصنعه 
كتعليمات لخاطلة الكعك . Es‏ قرأءة نصورصس الكومبيوتر هذه ستكوك عملية محاولة وخحطاً ) عملية 


تسليم بالوظائف الختلفة إلى أن نرى ما يرضينا منها. 

رفي لأنواع اختلفة نحتفظ ببعض من اهم التوقعات والمتطلہات اللازمة لللادراك ؛ فالنوع» كما 
يمن للمرء ان يقول› > هو مجموعة من التوقعات» مجموعة من التعليمات حول نمط البناء الذي یتو حاه 
المرء والطرق التي يقرأبها التتابعات» ويتضح هذا التعريف تماما بمجرد أن يأحذ المرء قطعة من النثر الصحفيء› 
ويكتبها على صفحة كما يكتب قصيدة غنائية: 

بالأمس على الطريق السابع 

كانت عربة 

مسافرة بسرعة ستين ميلا في الساعةء اصطدمت 

کان رکابها الاربعة 

4 

لقد أصبح «الحادث العابر» تراجيديا نموذجية ؛ فكلمة «بالأمس»تضطلع بقوة مختلفة تماماً. 
فالإشارة هتا إلى مجموعة من أيام الأمس المحتملة توحي بحدث متكرر يكاد يكون عشواثياً. ومن الحتمل أن 
يعطي المرء وزناً جديداً لصلابة كلمة «اصطدمت» ؛ فالعربة هي وحدها القوة الفاعلة والحية. أما بالنسة 


A4۳ 


لسلبية كلمة «ركابها» فتحددها علاقتهم بعربتهم ‏ 


إن نقص التفاصيل والشرح يؤدي ضا ال لامعقولية ماء أما الأسلوب الحيادي التقريري e‏ 
على أنه اظ وشا ومن الواضح أن هذا مختلف عن الطريقة التي يفسر بها المرء النثر الصحفي» ولا 
يمكن شرح هذا الاتلاف إلاً بالرجوع إلى مجموعة التوقعات التي يقارب بها المرء الشعر الغنائي: أنه فن 
زماني (ومن هنا هنا الفاعلية الجديدة لكلمة «بالأمس»)» وأنه ينبغي أن يسبك علي نحو رمزي (ومن هنا إعادة 
تقسبر (اصطدمت» وا رکابها»)» ونه مکتمل في ذاته ( ومن - هنا دلالة غياب الشرح)» ونه يعبر عن موقا 
(ومن هنا الاهتمام الخاص بالنبرة بوصقها حالة توضيحية) . إن مجموعة توقعاتنا عن الشعر الغنائي - أي 
فكرتنا عن الشعر الغدائي کنو ع تقودنا إلى توحى تلك الأنماط الخاصة من التمثيل . 


وهناك» بطبيعة الحال» رأي بديل في الأنواع: أنها مجرد فصائل للتصنيف» نضع فيها الأعمال التي 

a‏ . وبما أن لكل عمل سماتء فإن كل عمل- بحكم الظروف- يمكن وضعه في 
رإذا تأبى نص على الدخولء > فهذا يعني فقط أن هناك فصيلة جديدة لابد أن نسلّم بها. . وبهذه 
الطريقة سيكون ا gill‏ غ Non-gğgenre‏ مفهوماً غير مقبول› وإذا ماتم قبوله لن ا إلى حثالة. 


وتبدو هذه النظرة إلى الأنواع غير مجدية بمفردها؛ فأن تتعامل مع الأنواع على أنها فقات للتصنيف 
يعني اَن نېحجب وظيفتها كمعايبر في عملبة القراءة . ولو اننا بدأنا بالا فشراض القائل ان کل عمل ی لاد 
أن يسر في تصتيف أدبي ماء قإن فانا التصنيفية تصبح في هذه الحالة حيلة للوصف. . غير أن التصنيفاث 
لابد ان یکو لها درافع» وإذا كان تصنيف أدبي ما أفضل من غيره» فذلك لان انواعه هي“ بمعني ما- 
اف طبيعية سض طبيعيتها على توقعات القراء وإجراءاتهم. وعالااوة على رز | وهذا ا حاسم في 
دراسة الأدب المعاصر على وجه اللخصوص* فان هذا ان سيجعل من الصعب تقلیل اة تلاك 
ا المرعجة التي ستعامل- وهي تمع - حارج نطاق الأنواع الاد ة- باعتبارها حثالة وکا کت 
فيليب سولرز 80116۲8» وهو واحد من المنظرين والمساهمين الرواد في أدب الحثالة هذاء يقول: 


«ربما تكون السمة الصادمة في الدب الحديث» هي ظهور صيخة أدبية تناغمية وجديدة وشاملةء یتم 
فيها التخلى تماما عن الفروق بين الأنواع؛ وتفسح e‏ 
إنه لاسبيل لقراءتها بعد..» 


المطلوب هو نظرية تميز بين ما «يمكن قراءته» وما «لايمكن قراءته»» ودد مكاناً لائقاً لتلك 
الأعمال الي تقاوم قراءتنا»ء وتشرح دلالة تلاك الأعمالء اعمال من قبيل «أناشيد مولدورو» للوتریامون› 
و«لايغير الحظ رمية نرد» «لمالالرميه» وفینیجنزویك و(ع »۴1٣ ۸٤۴۵۸8 Wk‏ لچویس› » و انطباعات عن أفريقيا 
»Impressioms d'Afrique)‏ لرایموند روسيل› و لقطاث ع14216" 1"nsi2‏ لروب جريبە ؛› و«(D1e8 «No‏ 
0۲ا لسولرز. وتنشاً هذه النظرية- التي يمكن للمرء أن يسميها مع چوليا كريسشيفا «نظرية النص»- 
تنشاً عما هو أشد راديكالية وطرافة في النظرية والممارسة الأدبية الفرنسية . ونا أقول «تنشاً عن» 
متعمداًء لأن أعضاء مجموعة «تيل اما- ۲٥1‏ ربما لم یکونوا معنیین بإدراك أنفسهم في إطار 
الانعكاسات السياسية التي جاءت بعدهم. 
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إن ما يحدد النظرية هو الأسعلة التي تطرحهاء والأسعلة التي أوجدت هذه النظرية هي : « اذا تقع أ كثر 
مجاربنا الأدبية حسما في الفجوات بين الأنواع؟ فى منطمَة «أدب اللانوع» هذه؟ ربما توجد الإجابة لدى 
والاس ستيقنس ۷818ع)5 : 

ينبغي للقصيدة أن تقاوم الإدراك 

بنجاح في معظم الأحيان. 

وليس جوهر الأدب هو التمثيل. ولا شفافية التوصيل. إنما جوهره إبهام ماء مقاومة للفهم تمرن 
اللصاسية والذكاء ؛ فكما أننا سنتوقف عن الألعاب إذا خكمنا فيها تماماًء فكذلك الأمر في اهتمامنا 
بالآدب» إنه يعمد على ما يسميه چيفري هارتمان «العلاقة المتميزة للشكل بالوعي» .. التوتر بين القراءة 
والكتابة. لقد نشا مفهوم «النص»لي ركز انتباهتا على الأدب من حيث هو سطح. ويكشف جاك ديريدا عما 
يمه حمر كر الققافة الا وة حول الصوت ۹ ء!إ6٤۸عء‏ م«0ط٥‏ » أي افتراض ان الكلمة المكتوبة هي مجرد 
تسجيل للكلمة المنطوقة» ومن ثم فهي تمثل مقصداً تواصاياً. غير أننا نعرف- على الأقل منذ مالارميه- أن 
« ميتافيزيقا الحضور» هذه لاتلائم الأدب» الذي يتضمن غياباً ما بالضرورة» سواء غياب العاطفة التي يعاد 
جميعها في السكون وتستدعيها القصيدة باعتبارها غياباًء أو غياب» «الفكرة ذاتها» («-ناء ¢ م٣6 1L 1dée‏ 
'absente de tous boviquets‏ ا »ave,‏ . إن اللغة المنطرة قة قد ترجع بنا إلى الحضور التواصلي › » أا اللغة 
المكتوبة فتنطوي على «اختلاف» لايمكن احتزاله (إن النطق بحرف «2» يعرض اخحتلافاً لايمكن إدراكه إلا 
في اللغة المكتوبة» ويت ركز في التورية التالية : الاحتلاف عع١عءم؟؟إل‏ » والإرجاء أ”عصeferه‏ الكلمة المكتوبة 
هي في حد ذاتها شيء» وهي مختلفة عن المعاني التي ترجمها رالتي لايمكن الوصول إليها إلا بعلامات 
أخحری نضعها في المكان «الفارغ» من«المدلول» » والنص هو مساحة توضع فيها الشخصيات في علاقة مم 
بعضها البعض » وتدشن لعبة المحنى» . ووظيفة النظرية الأدبية أن ححدد أشكال هذه اللعبة : أي الإجراءات التي 
تؤجل المعتى عادة»ء وإجراءات الاستعادة. 


ريما يقول المرء إن الموقف الذي يحدد الأدب المعاصر هو: افتتان بقدرة الكلمات على خلق الفكرة. 
وحين قد م اللغويون نماذج من الجمل الخلافية» كان رد الفعل المباشر للحساسية الأدبية هو تخیل سیاقات 
کک ان لهذه الجمل فيها معنى . ورتا يسال ارفك الذين لا حظرا هذه القدرة المذهلة للعقل على 
الاستعادة: ما حدودهاء إن كان لها حدود؟ وهكذا يرفرف الكاتب عالياً على حواف الثرثرة المصنوعة 
محاولا أن يحدد بالضبط أين يكمن ذلك الحد. ويعترف روب جربيه في مقابلة معه: أعترف لك بأن رواية 
«في المحاهة» يمكن آنا تاد ولو فکرت : في انها لايمكن أن تستعاد لن أستمر في الكتابة» سأحصل على 
هدفي . ۰ وهو محی بالطيع » فرغم أن ا الفلسفية لlۃlaaدة~—‏ ي chosistes versus subjecti-‏ 


85 مطروحة هنا بشدة» فان رواياته قد 2 استعادتها. 


الوظيفة الأساسية ا معين وظيفة بأقية› ذا ا e‏ الحادة في التقاليد يمكن ن جد لها 


مکاا داحله› دول اَن تصبح تصوصبة غير ممكدة القراءة»› ولیس للمرء إا ن يفکر في تنویعات الواقعية التي 
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أعطت للرواية تاريخها. إن الرواية في حد ذاتها لم تتعرض للشك بسبب التغير من الواقعية الاجتماعية إلى 
الواقعية السيكولوجية. وطالما استطاع المرء أن يذ النص باعتباره نصا يدور حول شخص ما وخبرته بالعالم» 
N EKS‏ تبدلات التكنيك الأكثر شذوذا. وهكذا يسهل استيعاب النقلة من «صورةالفدات» إلى 
يرليسز» » أما التبدّل من «يوليسيز» إلى «فينجزويك» فيأخذنا حارج النوع. من الحتمل أنه لايمكن استعادة 
فينجزويك- أو يمكن استعادتها فقط لدى جمهور المستقبل الذي قد يقرؤها على أنها واقعية عملية 
الكتابة- إذ لايمكن قراءتها كرواية» ولابد من قراءتها في مستوى ماوراء أدبي: أي المستوى الذي يقف 
عنده فعلا القراءة والكتابة موقفا إشكالياً. 


هناك» بطبيعة الحال» عدد متزايد من الأعمال التى ينغي أن تقراً في هنا المستوى. وكما قول 
سولرز: «إن المشكلات الأساسية اليوم؛ ليست تلك المشكلات الخاصة بالمؤلف والعمل» بل تلك المشكلات 
الخاصة بالكتابة والقراءة» » يتخلى ادت اللا- نوع عن العلاقات القائمة بين «الكتاہة» -نتاج ال طح - 
ر«القراءة» -نتاج المعنى- »ومن ثم فالجوهري بالنسبة للقارئ هناء هو الطرق التي يحاول بها أن يخلق 
النظام. 

تستخدم الكتابة 8٥۲1016‏ مجموعة من الإجراءات» بعضها آلي أو اعتباطي . وتکتب چوليا كريستيقا: 
«إنتا جد الأدب اليوم» وقد وصل إلى تلك الحالة من النضح التي يمكنه معها أن يكتب نفسه مشل إلانسان 
الآلي» ليس عليه سوى أن «يمثل)› «كأنه مرآة لا أكثر» » وريما يستشهد المرء بالإجراءات التي طورها أشباه 
الأطباء من أجل تغيير النصوص وإعادة كتابعها: عملية الوصف الآلية في عمل كلود أولير «وصف بانورامي 

جيرة حدية» » أو الإجراءات التي يبني بها سولرز الضمائر الشخصية المتغيرة في «c«Nombrcs» «lz‏ 

أوترتيب الكلمات وفقاً لتتابم الصوائت 1ء ۷٥W‏ أو تفتيت الكلاء- كل ذلك بطرق توحي بنص أصلي› 
وتضطر القارئ أن يتلمس طريقه إليه» لكنها تخيب جهوده في النهاية . وکما تشرح چوليا كريستيشا: 

«.. ذلك ان التتابعات المكثفة في «أعداد» لاتقدم أي شيء للمستمع الذي يحاول أن يتوصل إلى 
معنى اتصالي» لأنه من المستحيل أن يحتفظ بالمعلومات التي تعرضها هذه التتابعات» فهي توقظ الذاكرة 
اللامحدودة.. ذاكرة الخزون الكامل للمعنى» . 

ويلعب اللجوء إلى الإجراءات الآلية دورين اثنين: أنه يخلق نموذجاء ثم يمنع هذا النمورذج من 
الإعلان المباشر عن مقصد إنساني. إن الآلة تتتج بنية » أما الدلالة فهي إنتاج القارئ. 

الألعاب تقنية أخحرى مهمة» فالكاتب يتأهب لتنظيم مجموعة مختارة من العناصرء وقد تم اخحتيارها 
بطريقة عشوائية إلى حد» ماء ولاصلة لها بالموضوع. هناك على سبيل المثال- اللعبة السريالية «شىء في 
شي ء آحرا dans L'outr‏ un'اء‏ حیث ینتقی شیعان مستقلان» ولا بد أن يصف الرء أحدهما بعد ذلك 
من حلال الأخحر: فتوصف ماكينة حياطة كما لو كانت مكعب سكر. وتعتمد هذه الألعاب بالطيع» على 
النظرية القائلة بأن قرة الاستعارة وطاقتها تتوقف على بعد المسافة التي تفصل بين طرفيها. الهدف هو أن 
نبحث عما إذا كانت أية مادة عنيدة إلى درجة جعلها تتأبى على الإدراك» أما النتيجة فهي تدريب صريح 
لقوة اللغة على حلق الفكرة. 
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أما الألعاب الأ كثر طرافة وراديكالية فهي التي طررها رايموندروسيل اعدوه ۸ . خحذ على سبيل المخال 


(la peau verdûtre de la Brune un peu mûre) 

( جلد أخحضر لخوخة قليلة النضج) 

7 حرفا واحداء لينتج : 

(La peau verdatre de la brune un peu mûre) 

(يشرة لحضراء لسمراء يافعة) 

ٹم اخحترع بعد ذلك حرادث ججعلك تری الأمر على أنه من (۶» ك «طا»» أو خحذ بدلا من ذلك» 
سطراً من الشعر أو عنوان كتاب .. إلخ» واقرأه كأنه سلسلة من التلاعبات اللفظية 

(Napoleon premier est empereur) ln 


(نابليون الأول امبراطور) 
تLıbz (Nopppe dtéombre miettes hampre alr heure)‏ 


وتمدنا بعناصر لابد من تنظيمها بطريقة ما. إن كuاهS‏ وءم]؛ ذلك الأثر المبهم» هو في الحقيقة 
اللعبة الأحيرة من هذا النوع. إنها قصة آلة مخترعة لكي تخلق عالاًء هو نفسه مخلوق بواسطة الإجراءات 
اللخوية الآلية . وهكذاء فالالة التي تلتقط الأسنان تغرسها في الفسيفساء هي ذاتها من إنتاج التلاعب اللفظي 
بجlnة »demoiselle awx pretendants»‏ الاس ذات الخطاب»› لتعطيع!11عء!٥‏ "عل (ہمعنی (ناطح 
الرصيف» أو «خحنفاء الرصيض))ءا١عل en‏ arettreع‏ . إن العمل» في حقيقية الأمر لیس سوی مراك 
فانتازى على استجابة الخيال للغةء وكما يعلن واحد من المعجبين بروسیل : « إن روسيل ليس لديه شيءَ 
یقوله» ولقد قاله على نحو سیى» . لن يمكننا إذن أن نقرأه باعتباره رواية» بل نقرؤه باعتباره نصاً مكتوباً بلغة 
لاوجود لهاء «لغة لاتقول إلا نفسها» وكما أشار ميشيل ف وكو في دراسته عن روسيل: إنها لغة تضللنا في 
محاولاتنا لاستعادتها. ونظرية أدب اللا- نوع وحدها هي التي يمكنها تفسير هذه الحقيقة الغريبة : أننا نتناول 
مثل هذه الأعمال باعتبارها أعمالا دالة. 


اما الصوت الخاد ع الأخر فهو صوت لوتريامون ۳٣0۸1‏ ۲64نا4]» إن إجراءاته تنتمي إلى فصيلة 
مختلفة » إذ رغم قرابتها مع روسيل تصبح واضحة على مستوى نظري ما. قد يقول المرء إن اللغة عند روسيل 
هي في التهاية لغة مغلقة» ومتهمة بسفاح القربي» وتشير إلى ذاتها. أما عند لوتريامون فنصل إلى النتيجة 
نفسها ولكن بطريقة مختلفة» فعن طريق المبالغة في مزاعمه حول الطريقة التي تصطدم بها لغته مع العالم 
وتؤثر فيه» يستفز لوتريامون داحل القاريء رد فعل مضاد» يفضي به إلى التركيز على «إغلاق الناقغة» 
واحتراف هذا التتابع لاعلامات على الصفحة.» إن السطر الافتتاحي من «مولدروره أمنية أن يصب القارئ 
«مثمراً بقدر مایقرژه» تضطر القارئ -سواء كان ذلك مثمراً ام لا- أن يتصار ع مع طا من نوع فاضح› 
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وعم مشکلات لاتکون معقدة إا حيلما يقراً: «(لسوف أوضح في سطور قليلة کیف کان مولدورور طا 
خلال سنواته الاولىء عندما عاش في سعأادة› وکان هناك مایتم عمله) . هذه صدمة عير مالوفة لقارئ 
الروايات ؛ فبمعنى ماء يكون الرواي- بالطبع- على حق» ومن خلال إخبارنا أنه يطرح حقيقة خحاصة هو 
يطرحها فعلاً. ولكن إذا سلمنا له بهذا الحق لابد أن نوافق على قراءة أفعاله على أنها أفعال نصية وأدائية 
ومنجزة» أكثر منها أفعالا أخحرى تقريرية. وينبغي أن نتخلی عن کل امل في التمير بين «الأنا) و«الهو)› لابد 
باخحتصار - أن نقراً الكتاب على أنه نتاج لا يسمه رولان بارت «الوعي بعدم واقعية اللغة» » لابد أن ننتهك 
الصلة الضمنية بين المؤلف والقارئ التي تشكل أساس الرواية كنوع. 
إننا نستمر بالطبع في قراءة لوتريامون رغم هذه المشكلات» وربما يكون هذا هو الأكثر فعالية : أعني 

فدرة الإإنسان المدهتة على استعأدة المنحرف› واخحترا ع تقالید ووظائف حل دة يتغلب بها على ما يقاوم 
جهوده. إن هذه النصوص التي تقع في الفجوات ما بين الأنواع تيح لنا قراءة أنفسنا في حدود فهمناء يقول 
فیلیب سولرز: «إننا لسا اکثر من هذه الحر كة ليله ونهاراًء داحلا وحار جنا بین ما یمکن قراءته› وما 
لايمكن قراءته» . وربما تكون أكثر جاربنا عمقاً هي تلك التجارب الحبطة» وهذا ما يدعونا إلى الاهتمام 

بدراسة النصوص العشوائية التي ينتجها كومبيوتر» وهذا هو السبب في أن أدب اللا- نوع ليس مجرد حثالةء 
بل مر محوري بالنسبة للخبرة لمعاصرة في الأدب. 
وروب جرببه» يبدون الأن مرتبطين بسولزر» ومجموعة «تل كل»» وذلك في إنتاج نصوص تتجه إلى حمل 
نبوءة موريس ٻالانشو عن «الكتاب الذي سياتي» وت وصح صحة ملا حظته القائلة: حین يصادف الحرء رواية 
مكتوبة وفقاً لكل قواعد الزمن الماضي التاريخي» والحكي بضمير الغائب» فإنه- بطبيعة الحال- لايصادف 
(أدباً) . 
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"What 1s an auther? 


میشیل فوکو 


Michel Foucault 
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مقالة نشرت ضمن ستاب (الاستراتيجيات النصية : نظرات في النقد مابعد البنيوى) 
"Textual Strategies: perspectives in post- strucluralist Criticism", Edited‏ 
by Tosue ¥, Harari, Cornell University Press, 1979.‏ 


يمثل مجيء مقولة «المؤلف» إلى الوجود لحظة «إضفاء الطابع الفردي» الحاسمة في تاريخ الأفكارء 
والمعرفة» والأدب» والفلسفة» والعلوم. وحتى في أيامنا هذه» حين نتصور تاريخ مفهوم ماء أو نوع أدبي» او 
مدرسة فلسفية» تبدو مثل هذه المقولات هشة وثانوية وقطعاً متراكمة» وذلك إذا ماقورنت بوحدة المؤلف 
والعملء تلك الوحدة السا والصالبة. 


ولن أقدَم هنا مخليلاً اجتماعياً لشخص المؤلف ؛ إذ من المؤكد أن القيمة كلها في شرح كيف أصبح 
المؤلف في ثقافتنا فرداًء وما المكانة التي أعطيت له» وفي أية احظة بدأت دراسات الأصالة والنسب» وفي أي 
نوع من أنساق التثبيت انخرط المؤلف» وعند أ قط اا في تتبم حياة المؤلفين أكثر من حياة الأبظال: 
كيف بدأت هذه المقولة الأساسية : «نقد الرجل وعمله» ؟ إنني أريد» على كل حال» أن أتنارل العلاقة بين 
النص والؤّلف» رالا ساوت الذي يشير به النص إلى هذا «الشخص» الذي هوء فيما يبدو على الاقلء لا منتم 
لی عمله وساہق عليه . 


ومن الطريف أن بيكيت قد صاغ «القيمة» التي أود أن أبداً بها: «ما أهمية من يتكلم» قال شخص 
ما؛ «ما أهمية من يتكلم» ففي هذه اللامبالاة يتبدى واحد من اهم المبادئ الأخلاقية الأساسية في «الكتابة) 
المعاصرة. وأنا أقول «الأحلاقية» » لأن اللامبالاة هذه ليست في الحقيقة سمة ية للأسلوب الذئ يتكلم به 
المرء أو يكتب» بل نوع من القاعدة الأصلية التي سادت مرارء ولم يتم تبينها بالكامل قط» ولم تقتصر على 
الكتابة باعتبارها شيغاً قد اكتمل» بل سيطرت عليها كممارسة. وحيث إن هذه القاعدة الأصاية مألوفة إلى 
الحد الذي يتطلب ليلا عميقاًء فإننا يمكن أن نوضحها على نحو مناسب» من حلال ليل تيمتين من 
تاها الشهيرة: 

قبل کل شيء» یمکننا أن تقول إن الكتابة اليوم قد حررت نفسها من البعد الخاص بالتعبير ؛ فالكتابة 
حين لاتشير إلا إلى نفسها- وإن لم تكن مقصورة على حدود داخليتها- تتماثل مع خارجيتها الخاصة 
المتفتحة . وهذا يعني أنها تفاعل للعلامات ينتظم وفقاً للطبيعة الخاصة «للدال»» أكثر ما ينتظم وفقاً لحتوى 
«مدلوله» . وتتبدى الكتابة وكأنها لعبة تتجاوز قواعدها الخاصة ولاشك» وتتجاوز حدودها. ليس المهم في 
الكتابة أن نعلن عن (أر نمجّد) فعل الكتابة» ولا أن نثبت ذاتاً داحل للغة. بل المهم أن نخلق مساحة تختفي 
الذات الكاتبة فيها باستمرار. 


أما التيمة الثانية . وهي علاقة الكتابة بالموت» فهي تيمة أكثر شيوعاًء وتدمر هذه العلاقة تراثا قديماً 
تمثله الملحمة الإغريقية» حيث كانت تقصد إلى دوام خحلود البطل» وإذا كان راغباً في الموت شاباًء فليكن 


aT 


ذلك بالصورة التي عل حياته- التي يحيط بها الموت» ويضفي عليها القداسة- ماضية إلى الخلود: فالقصة 
إذن تستعيد ذلك الموت المقبول. ومن ناحية أحرى كانت دافعية القصص العربية كألف ليلة وليلة» بالإضافة 
إلى تيمتها وذريعتهاء كانت هي أيضاً مراوغة الموت: شخص يتكلم ويحکي قصصا في الصباح الباكر حتى 
يسابق الموت» حتي يؤجل يوم الحساب الذي سيخرس الرواي. إن قصص شهر زاد جهد يتجدد كل ليلة 


لإقصاء الوت عن دائرة الحياة. 
إن ثقافتنا تمسخ هذه الفكرة الخاصة بالقصة» أو الكتابة» باعتبارها شيعا تم تصميمه لتفادي ال موت. 


فتصبح الكتابة متصلة بالقربان» بل بقربان الحياة . إنها الآن امحاء احتياري لايحتاج إلى أن يكون ممثلاً في 
كتب» لأننا نستحضرها في الوجود الخاص للكاتب . إن العمل» الذي كان له يوماً مهمة منح الخلود» يملك 
الآن حق أن يقتل» أن يكون قاتل مؤلفه» كما في حالة فلوبیر وپروست وكافکا. 

للذات الكاتبة. فحين تستخدم الذات الكاتبة كل اخخترعات التي تضعها بين نفسها وبين ما تكتبه» فإنها تلغي 
المؤشرات الدالة على فرديتها الخاصة . ونثيجة لهذا تتقلص العلاقة الدالة على المؤلف إلى مجرد تقرده بغيابه ؛ 
فهو في لعبة الكتابة- لابد أن يأحذ دور الإئسان الميت. 


نتائج اکتشافھم لم تنل شرحا كافیاً ولم ينضبط معناها بوضوح. إن عدداً من المقولات التي قصد منها أن 
خل محل الموقع الجليل للمؤلف» بدا في الواقع أنها خافظ على جلاله» وتعطل المعنى الحقيقي لاختفائه. 
وسأشرح اثنين من هذه القولات» لكل منهما أهمية عظمى اليوم. 

الأرلى مقرلة العمل. فمن الفرضيات المألوفة جداً أن مهمة النقد ليست إظهار علاقة العمل بالمؤلف› 
ول تفم فکرته أو کربته حلال النص. وإنما مهمته أن يحلل العمل من خلال إنيعه › وسعماره› وشکله 
الداخحلي» ولعبة العلاقات الداحلية. والمشكلة المطروحة هنا على ا حال هي ما العمل ؟ ماهذه الوحدة 
الخغريبة التي نسميها «عمل» ؟ ومن 6 العناصر تتکون؟ اليست هي ما کتبه المؤلف ؟». كل هذه صعوبات 
تظهر على الفور. وهل يمكن لنا-إذا لم يكن فرد ما مؤلفاً- أن نقول إن ماكتبه أو قاله» أو ماخحلفه في 
أورأقه؛ أو ماجمعه من ملا حظات› يمکن تلسمته «عمل» ؟ -حين لم ينظر إلى ( ساد) على أنه مۇلف› مادا 
کان وضع أوراقه ؟ هل طویت مخطوطاته التي کان يفك فیها خیالاته باستمرار حلال سجنه ؟ 

وحتی حین یتم قبول فرد على أنه مؤلف» لابد أن نظل نسأل ما ذا كان كل شيء کتبه أو قاله أو 
حأفه هو جزء من عمله. المسكلة مشكلة نظرية وتكنيكية في الوقت نفسه ؛ فعندما نتناول أعمال نيتشه 
مامعنی کل شيء» ؟ بالتا کید : کل سي ء نشره نیتشه بلفسه. بوضصوح کشر : مادا عن مسودات أعماله ؟ 
أجل» ماذا عن مخططاته لأقواله المأثورة؟ أجل- وماذا عن الصفحات المشطربة والملاحظات في أسفل 
الصفحة؟ وماذا إذا وجد المرء» داحل دفتر مليء بالحكم» إشارة ما» ملاحظة خاصة بمقابلة أو عنوان أو 
قائمة ملابس معدّة للغسيل.. هل هذا عمل ام لا؟ ولم لا؟.. وما إلى ذلك من إعلانات لانهاية لها. كيف 
يمكن للمرء أن يحدد عملا ما وسط ملايين من الخطوط ت ركها شخص ما بعد موته؟ لم توجد نظرية 
حاصة بالعمل» والمهمة الإمبيريقية لأولمك الذين يعملون -بسذاجة- في حرير الأعمال» هي مهمة غالاً 
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ماتواجه معاناة» في ظل غياب مثل هذه النظرية . 

يمكننا أن نذهب إلى ماهو أبعد من ذلك: ألا تشكل ألف ليلة وليلة عملاً؟ ماذا عن 
«میسیلانس ٣1٥8‏ 114عMisc»‏ لکلیمنتس السکندری» أو «حیواتe5‏ 1۷ » دیوچینیس لارتیوس؟ أسقلة 
رة بطر حها النظر إلى ا العمل هذه. وهن ٹم ا يكفي أن نعلن انتا نعمل دول وجود الكاثب 
(المؤلف)»› وندرس العمل في ذاته ؛ فكلمة «عمل» والوحدة التي تشير إليها ريما تكون إشكالية» مثلها مثل 
وضعية الفردية الخاصة بالمحؤلف. 

المقولة الأحرى التي تمنعنا من الضبط الكامل لفكرة احتفاء المؤلف ؛ وتنتهك لحظة هذا الامحاءء 
وخجبهاء وحافظ في ر فة على وجود المؤلف هي مقولة «الكتابة» . وحين نطبق هذه المقرلة بدقة لن تسمح 
8 بان تروع من مرجعية المؤلف قیحسب »› بل ستسمح لنا أيضاً أن نقف على غیابه في أيامنا هذه. ولاتتعلق 
و الكتابة كما يجرى استخدامها حالياًء بفعل الكتابة» ولا بالإشارة -سواء بأمارة ما أوعلامة ما- إلى 
معنی ربما أراد شخص ما أن يعبر عنه. إنتا نحاول -قصاری جهدنا- آن نتخيل الظرف العام لكل نص: ظرف 
المكان الذي يتشتت فيه» والزمان الذي ينتشر فيه ا 


ومهما يكن من أس» فإن مقولة الكتابة تبدو في استخدامها الحالي وكأنها جاوز السمات الإسريقية 
للمؤلف إلى إغفال الاسم على نحومبهم. وما يعنينا هو طمس المؤشرات المرئية الدالة على إمبريقية المؤلف» 
وذلك عبر التلاعب بطريقتين من الكتابة التشخيصية» إحداهما ضد الأحرى» أعني: المقاربة النقدية 
والمقاربة الدينية. وحين نعطي للكتابة مكانة مبدئية» يبدو هذا وكأنه طريقة للتعبير- بعبارات مبهمة- عن 
التغبيت الميثولوجي لطابعها المقدس » والترسيخ النقدي لطابعها الإيداعي في الآن نفسه. ويبدو الاعتراف بأن 
الكتابة موضوع لاحتبار النسيان والكبت (بسبب تاريخها الخاص الذي يجعل ذلك ممكنا) - يبدو ذلك 
وكأنه يقدم- بعبارات مبهمة- المبداً الديني الخاص بالمعنى الخفي (الذي يتطلب التفسير) والميدأ النقدي 
الخاص بالدلالات الضمنية والقحديدات الصامتة والمضامين الغامضة (وهو مايدعو إلى ظهور التعليقات) . أن 
نتصور الكتابة باعتبار ها غياباًء يبدو هذا وكأنه تكرار بسيط- بعبارات مبهمة- لكل من المبداً الديني الخاص 
بالتراث الذي لايتغير ولايتحقق أبداء والمبداً الجمالي الخاص ببقاء العمل وتخليده بعد موت المؤلف» 
والإفراط الغامض في ذلك. 


هذا الاستخدام لمقولة الكتابة يجازف بالإبقاء علي مكانة املف حت رحمة وضعية مسبقة للكتابة» 
ويترك تفاعل تلك التقديمات التي شكلت صورة حاصة للمؤلف- يت ركها حية في الضوء الرمادي للحيادية. 
لتقد كان احتفاء المؤلف»› الذي ظل فكرة مستمرة منذ مالارميه› موضوعاً لسلسلة من العوائق المبهمة. ويبدر 
أن هناك حطاً مهماًء يفصل بين أولعك الذين يؤمنون بأنهم يمكن أن يستمروا في مديد موضع عمليات 
القطيعة اليوم داخحل التراث التاريخي المبهم للقرن التاسع عشرء وأولعك الذين يحاولون أن يحرروا أنفسهم من 
ذلك التراث مرة وللابد. 


ولا يكفي على كل حال أن نردد التأكيد الفارغ على أن المؤلف قد اختفى. ولايكفي» لنفس 
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إننا نحتاج أولء أن نحدد بإيجاز المشكلات الناشئة عن استخدام اسم المؤلف: ما اسم المؤلف؟ وكيف 
تکون وظیفته؟. ودون أن تي تقديم حلول» سأشير فحسب إلى الصعوبات اي يمثلها ذلك . 


مرجع حالص وبسيط ؛ إذ إن له وظيفة إشارية مجرد شارت أو تلميح» a‏ ا 
واحد ما. إنه شيء مساو للوصف. عندما يقول المرء «أرسطو» يستخدم كلمة هي مساوية لوصف محدد 


اسلا من الأوصاف الحددة من قبيل : «مؤلف كتاب التحليلات» و«مؤسس علم الوجود» وما إلى 
ذلك. ولا يمكن للمرء. على كل حالء أن يوقف ذلك» لأن اسم العلم ليس له مجرد دلالة واحدة. وحين 
نکتشف أن رامبو ا8253 لم يكتب مصيدة الروح La Chasse Spiriluelle‏ فانتا لایمکن ان نزعم أن 
معنى اسم العلم هذاء أو اسم المؤلف»ء قد تغير. إن اسم العلم واسم المؤلف يقفان بين محوري الوصف 
والتسمية» ولابد أن يكون لهما صلة معينة بما يشيران إليه› ل منهما لایکون- بکامله- في صيغة 
التسمية أو في صيغة الوصف لابد أن توجد صلة معينة. ومهما يكن من أمر -وهنا تأتي الصعوبات الخاصة 
باسم المؤلف- فإن الصلات بين اسم العلم واسم الفردء وبين اسم المؤلف وما يشير إليه» ليست متمائلة في 
الشكل» ولا تؤدي وظيفتها بنفس الطريقة ؛ فهناك اختلافات متعددة بينهما. 


فإذا لم یکن بییر دبونت 510٩۲‏ - مغلا له عینان زر قاوان» أو لم يولد في باریس » أو ليس طبيباًء 
فان اسمه سيظل دائماً يشير إلى نفس الشخص»› ل ا ا ر ف ٠‏ 
التي يطرحها اسم المؤلف مشكلة أكثر تعقيداً على كل حال ؛ فلو أنني اکتشفت أن شيكسبير لم يولد 
الببت الذي زرناه اليوم » فمن الواضح أن هذا تعديل يغير من وظيفة اسم المؤلف»ء لكن لو أئبتنا أن EE‏ 
يكتب تلك السونيتات التي نعتقد آنه كتبهاء › فان ذلك سیشکل تغيراً دالا» ويؤثر على الطريقة التي يدي بها 
اسم المؤلف وظيفته» ولو أئبتنا أن شيكسبير كثب «أورجانون» بیکون 81٥0١‏ وذلك من حلال إثبات ان 
المؤّلف الذي كتب كلا من أعمال بيكون وشكيسبير هو نفس المؤلف» فسيكون هذا نمطا ثالثاً من التغير 
يعدل تماما من وظيفة اسم المؤلف. اسم المؤلف إذن ليس مجرد اسم علم كبقية الأسماء. 


وتشیر حقائق كثيرة أحري إلى التفرد الساحر لاسم المؤلف» فأن نقول إن بییردبونت لم يوجد لیس 
تماما مثل ان نقول إن هوميروس ر هرمس تريenتg Trim @gisUS‏ ۳ يوجدا. في الحالة الأرلى يعني 
I‏ الثانية فإن هذا يعني أن أناساً متعدديين مختلطين مع 

بعضهم البعض ولهم اسم واحد» أو أن امؤلف الحقيقي لم يكن له السمات المنسوبة عادة لشخصية 
هومیروس ار هیرمس . أن نقول إن اسم (×) الحقيقي هو فعلاً چاك دوران Dua”‏ بدلا من پیر دبونت) 
لش مثل ان نقول إن اسم ستندال کان هنری بیل ع1ر8e.‏ یمن للمرء أيضا أن یتساءل عن معنی 
ووظيفة أقوال من قبيل «بوربا کي ط80 هو کذا وکذا وکذا وكذا.. إلخ» أو «فیکتور إريمينياء 
وکلیما کوس › وفراتر تا کیتورنس› وقسنطنطین فنطينس . . کل هذه الأسماء كانت لكي ركيجارده 


وكل هذه الاحتلافات ريما يكون مردها إلى الحقيقة القائلة بأن اسم المؤلف ليس مجرد عنصر في 
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حطاب (له القدرة- سواء کان ذاناً أو موضوعاً على أن يوجد, وان يحل محله ضمیر أو غيره) . إنه يؤدي 
دوراً محددا بالنسبة للخطاب السردي مؤكداً لوظيفة تصنيفية ما ؛ فمشل ذلك الاسم يضطر المرء إلى أن يجمم 
عددا معيناً من النصوص معاًء ويعرفها رها عن فوص أحرى» ويضعها في مقابلهاء ربالإضافة إلى ذلك 
يقم علاقة بين النصوص. إن هيرمس تريسميجيستوس وأبقراط لم يوجدا بالمعنى ا وجد به بلزاك› غير 
ان الحقيقة القائلة بان نصوصاً عديدة تم وضعھا حت نفس الاسم ت تشير إلى أا عاااقة مانس .. 
عللاقة فرابة.. علاقة تأصیل لبحعض اللصوص من خلال استیخدام نصورص أخری. إنه تفسير متبادل»› ا 
استفادة من المصاحبة . يفيد اسم المؤلف في تشخيص صيغة معينة لوجود الخطاب : إن حقيقة أن الخطاب له 
مؤلف بالاسم» وأن شخصا ما يمكن أن يقول «هذا كتبه فلان وفلان..» أو «فلان وفلان مؤلفاه»- هذه 
الحقيشة تثبت أن هذا الخطاب ليس من كلام الحياة اليومية المعتاد الذي يأتي ويذهب» إنه ليس تيعاً قابلاً 
للاستهلاك السريع» بل على الحكس هو كلام لابد أن نتلقاه بطريقة معينة» ولابد- في ثقافة معينة- أن 
يحل مكانة معنية . 

يبدو أن اسم المؤلف- على خلاف أسماءالأعلام الأحرى- لايعير من داحل الخطاب إلى الفرد 
الحقيقي (الخارجي الذي أنتجه) » وبدلاأً من ذلك يبدو الاسم دائماً وكأنه حاضر يضع بصماته على حراف 
النص» أو يكشف- أو يشخص على الأقل- صيغته في الوجود. اسم المؤلف يعلن عن ظهور مجموعة 
محددة وشاملة» ويشير إلى وضعيات هذا الخطاب داحل مجتمع ما وثقافة ما.. ليس له أوضاع قانونية 
ولأيحدد موقعه في حیال العمل › وإنما يتحدد موقعه في المسافة الفاصلة التي تبني تصور شاملا محدداًء 
وتبني صيغته اليخاصة في الوجود. ونتيعجة لذلك يمکسا أن نقرل: إن في حضارة مثل -حضارتنا عدداً من 
الخطابات المعطاة ل «وظيفة- المؤلف» A uther- Function‏ بینما یحرم الاخرون متھا. إن الخطاب 
الشخصي ربما يكون عليه إمضاء مؤلفه» لكن ليس له مؤلف. وظيفة المؤلف إذن هي رسم صيغة الوجودء 
والتداول» والقيام بوظائف خحطابات معينة في مجتمع ما. 


دعو حال «وظيفة هله التي أ 5 چ ي ژھافتا- اَن 
a a‏ 

أولاها أن الخطابات موضوعات للتخصص. إن شكل الملكية النام عن هذه الخطابات شكل من 
نمط آخر.. نمط تم تنظيمه مند أعوام كثيرة. . ولايد أن نلاحظ أن هذا النمط من الملكية- من الناحية 
ار كان على الدوام نتاجاً لا يمكن أن نسميه تخصصاً جزائياً . فالنصوص› والکتب» والخطابات 
أصبح لها مؤلفون حقيفيون ا عير رن الأسطرريي و«المقدسين» و«المقدسين») لدرجة ان 
المؤلفين اا موضوعاً للعقاب› ا فلنقل لدرجة اَن الخطابات يمکن | أن تکول مخالفة للمحظور. في 
تمافتدا ارٹی E‏ و 2 يکن | الخطاب- حیٹث a a‏ ا من ٠‏ 
والكافر. ا الناسحية ا إشا TS e‏ پدائرة الللكية. 


بالمۇلف› e‏ ا والمسائل بذلك في نهاية القن عشر وبداية القرن العشرين › 
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دى هذا إلى إمكانية أن يأحذ التجاوز المتعلق بفعل الكتابة- أكثر فأكثر- شكل الخاصية الأساسية للأدب. 
ربدا الأمر كما لو كان المؤلف- بدءاً من اللحظة التي يوضع فيها في نظام الملكية الذي يميز مجتمعنا- 
يعوض عن الوضعية التي اكتسبها بهذه الطريقة» وكان ذلك من خلال إعادة اكتشاف المجال الثنائي القديم 
للخطاب› وممارسة اليخطيعة على نحو منتظم » ومن ثم یعود اللخطر للكتابة التي ضمنت الأن میزات الملكية. 


لاتؤثر وظيفة- المؤلف في كل الخطابات بطريقة عامة ومطردة على كل حال. وتلك سمتها الثانية. 
ففي حضارتنا لم تكن هناك دائما نفس أنماط النصوص التي اكتسبت الانتساب إلى مؤلف ما. لقد أتى 
حين من الدهر- حين تم قبول النصوص التي نسميها اليوم «أدبية» (الحكايات ¬ القصص - الملا حي 
الماسي- الملاهي)› وتم وضعها قيد التدارول» وثبتت قيمتها دون تساژؤل عن هوية مۇلقها- حین حدتٿ هدا 
لم يسبب عدم وجود مؤلف أية صعوبات ؛ لأن قدمها- سواء كان حقيقيا أو خيالي- کان ینظر إلیه على أنه 
ضمان كاف لكانتها. وعلى الجانب الأخر. فإن تلك النصوص التي نسميها الان علمية (تلك التي تتناول 
الكون والسماوات.. الطب والمرض- العلوم الطبيعية والجغرافياً) كان قدتم قبولها في العصور الوسطى»› ولم 
يتم قبولها على أنها «حقيقية» إلا حين تميزت بأسماء مؤلفيها: «قال «أبقراط» و«یړوی بیلینیوس» ۔ لم تکن 
تلك العيارات في الحقيقة صياغات لحجة قائمة على السلطة» كانت مؤشرات أدحلت في ححطاب من 
اللفترض أن يتم تلقيه وكأنه نماذج لحقيقة تم إثباتها. 


في القرن السابع عشر والثامن عشر وقع انقلاب ؛ إذ بدأت الخطابات العلمية يتم تلقيها لذاتهاء وهي 
غفل من حقيقة ماء حقيقة قائمة أوتم إثباتها من جديد: أي عضويتها في مجموعة منظمة. ولم تقف 
الإشارة إلى الفرد الذي أنتجها ضمانة لها. لقد تضاءلت وظيفة المؤلف» وتم استخدام اسم اجرح فقط في 
تعميد نظرية ماء أوقضية ماء أو تأثير معين» أوحاصية» أوجسم»ء أو مجموعة من العناصرء أو التزامن 
البائولوچي. وللسبب نفسه أخحذ الخطاب الأدبي يصبح مقبولا ولم يحدث هذا إلا حين أعطيت له وظيفة 
المؤلف. . إتنا الأن تتساءل عند كل نص شعري أو قصصي : من اين جاء ؟ ومن الذي کتبه؟ ومتی وفي ظل 
أية ظروف؟ وانطلاقاً من أي تصميم؟ إن المعنى المنسوب للنص» والقيمة المضفاة عليه تعقمدان على الطريقة 
التى جيب بها عن هذه الأسئلة . وإذا وجب اكتشاف نص مجهول المؤلف- سواء كان ذلك بسب الصدفةء 
أو الرغبة المضمرة للمؤلف- فإن اللعبة تصبح لعبة إعادة اكتشاف المؤلف . وحيث إن إغفال الاسم في الأدب 
أمر محتمل» فإننا لايمكن أن تتقبل هذا الإغفال إلا باعتباره لغزآًء ونتيجة لهذا تلعب وظيفة المؤلف اليوم 
دوراً ما في نظرتنا للأعمال الأدبية (من الواضح أن هذه تعميمات لابد من تدققها بقدر ما نهتم 
بالممارسة النقدية) . 


أما السمة الثالثة لوظيفة- المؤلف هذه فهي: أنها لم تنشاً على نحو تاقائي باعتبارها نسبة حطاب ما 
لشخص ماء› » بل كانت لتيجة لعملية معقدة» تصور وجوداً عقلياً معيناً تسميه «مؤلف» . ویحاول جزم النقاد أن 
يعطي لهذا الوجود المخصور وضعاً واقعياً من خلال تبین دافع «عميق» -داحل الفرد- أ قوة «مبدعة» أو 
«تصميم ما» » أي تلك البيعة التي تتأصل فيها الكتابة. ومع ذلك فإن جوانب الفرد هذه» التي عرّفناها بأنها 
الشيء الذي يجعل منه مؤلفاًء ليست إلا إسقاطا- بمصطلحات علم النفس إلى حد ما - للعمليات التي 
جير النصرص على الخضوع: الترابطات التي نضعهاء أو السمات التي نبينها باعتبارها شيعا وثيق الصلة 
بالموضوع» أو المتصلات التي نتصورهاء أو الإحصاءات التي نمارسهاء كل هذه العمليات تختلف وفقاً 


aT 


لاتلاف عصور الخطاب رأنماطه. إننا لا نتصور «مؤلفاً فلفياً» مثلما نتصور «شاعرآه » كما أن أحداً لم 
يتصور روائياً في القرن التاسح عشر مثلما نتصور روائياً اليوم. ولازال مکنا ان جد ثوابت معينة في أصول تصور 


المؤلف عبر العصور. 


يبدو مشلا أن الطريقة التي يعرف بها النقد الأدبي امؤلّف» أو حتى تلك الطريقة التي يتصور بها 
شخص الؤلف انطلاقاً من النصوص رالخطابات الموجودة» هذه الطريقة مستمدة مباشرة من الطريقة التي 
TT‏ اللصوص من حيث السند . والنقد الحديث لكي يعيد اكتشاف مؤلف 
ما فى عمل ماء يستخدم مناهج شبيهه بتلك التي يستخدمها التفسير المسيحي» ل کی اول :ان ت 
قيمة نص ما عن طريق قدسية مؤلفه. في مقال عن العظماء usاطا)وں‏ اا وا۷ م5 (یوضح القدیس 
چیروم) أن التجانس ليس كافياً للتحقق- على نحو دقيق- من هوية مؤلفي أكثر من عمل واحد ؛ إذ إن 
من الممكن أن يكون للأفراد الختلفين نفس الاسم» أو قد يكون لرجل- على نحو غير شرعي لقب مؤلف 
مستعار. إن الاسمء » بوصفه علامة مسجلة على فرد ماء لايكفي حين يعمل الرء وسط تراث نصي. 


کت يمکنِ [إذن ان نسب خحطابات متعددة و a‏ رانف کک يمکن 
ج أربعة :)1( إذا کان ا من بین ا العديدة المنسوية لؤلف ما ا الك ا 
لابد ان می م اف خان المؤلف ًك تعریف المؤلف إذن پاعتیاره مستوی ثابتا من الجودة)(۲) نفس 
الأمر يلبغي ان یتم لو تناقضت نصوصس معينة ف الميداً التابت في اعمال المؤلف الأحرى 2 وبهذه الطريقة يتم 
تعريف المؤلف نطاقاً من التماسلك النظري أو المفهومي) OTA OD‏ ا 
المكتوية اساات مختلف مختلف› واحتوية على کلمات وتعبيرات لاتو جد عادة في إنتاج االمؤلف یتم دهم المؤلف 
هنا على آنه وده أسلوبية) )4( وأخحيراً ي حالات اقتباس ملفقة أو إشارة ا احداٹ وقعت بعد موت 
المؤلف» لابد أن ينظر إلى هذا باعتياره نصوصاً مدسوسة (يتم رؤية المؤلف هنا بوصفه شخصاً تاريخياً يقع عند 
العقاء e‏ 


کک خولاتها i E‏ اا (من خحاال سیرته ؛ وحتمية القردي› ر موقعه 
۰ اتقسميمة E E‏ أا شر الميداً الذي 2 مرسنة 
و المؤلف ا بيد الناقضات التي قد ر سلسلة من ا إذ لابد أن i‏ فا 
في مستوي معين من من الفكر والوجدان؛ من وعيه أو SS e r‏ 
علي الأقل ربط العناصر المتضاربة› أو نظمها حول تناقضش جوهري أو أصيل. 

المولف» ٣‏ في النهايةء مص در حاص للتعبير؛ يتجلى ¬ بأشکال تام ات حدما وجودة متساوية › 
ومصداقية e‏ في عمال : وصورء ورسائل ومقطوعات . .وما اك ذلاك. > ھن الراضح ان معايبر القديس 
جردم ٠‏ و (المعاير اي تبدو غير كافية لعقفسیرات اليوم) لدد التعديلات الاغة: التي تد حل 


cf°Y; 


غير أن وظيقة الولف ل تصوراً صافياً وا يجعل م النص المأحوذ على أنه ماده له شیعاً 
ما فالنص يحتوي دوماً على علد ملد من العلاقأات التي شیر ا المؤلف»› وهذه العلاقات 
المعروفة جیدا لدي النحويين › هي الضمائر التيخصية وظروفف الرمان واكان وتعريف الأفعال فمٹل هده 
العناصر لاتلعب نفس الدور في الخطاب المدعوم بوظيفة -المؤلف» والخطاب الذي تفتقر لهذه الوظيفة. في 
الخطاب من النوع الأخحير تر فل هؤلاء «الناقلين» إلى متكلم حقيقي وإلى الروابط المكانية- الزمانية 
لخطابه» (رغم أن تعديلات معينة يمكن أن تقع» كما في عملية الخطاب المحكى في صيغة ضمير 
ا أما فى الخطاب من النوع الأولء فإن دورها على كل حال أكثر تعقيدا وتنوعاً. وكل واحد 
يعرف- في الروايات المحكية بضمير المتكلم- أنه لا الحكي بضمير المتكلم» ولا الصيغة الدالة على الحاضر 
تشير خديداً إلى الكاتب» أو إلى اللحظة التي يكتب فيهاء وإنما تشير إلى صدى متغير يقصي عما ينحرف 
إليه المؤلف» ويتغير على مدار العمل. وسوف نقع في الخطاً نفسه إذا نحن ساوينا بين المؤلف والكاتب 
الحقيقي»› أو ساويتاه بالمتكلم الخيالي. إن وظيفة المؤلف يتم تنفيذها وتفعل فعلها في الانشقاق نفسه»ء في 
هذا الانقسام والتباين. 

قد یعترض أك ات هذه سمة خاصة بالخطاب الروائي أو الشعري› أنها «لعبة» لا يشترك فيها إلا 
«أشباه الخطابات»- والحق أن کل الخطابات علی کل حال أعطت لوظيفة المؤلف الحق في أن تالف 
تعددية الذات ؛ فالذات التي تتكلم في تصدير كتاب عن الرياضيات رالتي تشير إلى ظروف تأليف الكتاب؛ 
ليست ذاتا مطابقة- لافي موقعها ولا في وظيفتها -للذات التي تتكلم على سبيل التوضيح» تلك التي تظهر 
في سكل «إنني أخلص إلى أو ال أزعم» .. في الحالة الأولي تشير «الأنا) إلى فرد ماء لاند لهء ينهي 
لی فرد ان يقوم بهاء شريطة أن يقبل نفس نظام الرموز» ولعبة البديهيات» ومجموعة التوضيحات المسبقة. 
التي حول دونه» والنتاثج التي توصل إليهاء والمشاكل المتبقية. وتقع هذه الذات في حقل الخطابات الرياضية 
القائمة فعلاء أو التي لم توجد بعد. ولاترعم الذات الأولى لنفسها من بين هذه الذوات وظيفة المؤلف» على 
حساب الذاتين الأحريين اللتين لن تكونا- من ثم- أكثر من انقسام مشخيل لهذه الذات الأولى إلى ذاتين. 
وعلی العكس› تقوم وظيفة المؤلف بعم اها في له الخطابات بحبٹ تۇر في شنا تلاك الذوات الشلاثة 
المتعاصرة. 


ويمكن للتحليل بغير شك أن يكتشف السمات التي لاتزال أكثر تمييزاً لوظيفة المؤلف. وسوف 
أحصر نفسي على كل حال في هذه الوظائف الأربعة ؛ لأنها تبدو أكثر وضوحاً وأكثراً أهمية في نفس 
الوقت. ويمكن تلخيصها على النحو التالي؛ )١(‏ تتصل وظيفةالمؤلف بالنظام الشرعي والمؤسسي» الذي 
يشمل عالم الخطابات ويحدده ويبنيه (۲) أنها لا تؤثر في كل الخطابات بنفس الطريقة» في كل الأزمنةء 
وفي كل أنماط الحضارة (۴) أنها لا تتحدد عن طريق النسبة التقليدية لخطاب ما إلى منتجه» بل عن طريق 
سلسلة من العمليات المحددة وال ركبة. )٤(‏ أنها لاتشير في صفاء وبساطة إلى فرد حقيقي» لأنها يمكن أن 
تسمح بظهور ذوات متعددة وموضوعات متعددة في نفس الزمان والمكان. إنها مواقع يمكن أن تشغلها فقات 
مختلمة من الافراد. 


(F*A» 


ضيْقت موضوعي حتى الآن بشکل لایمكن تبريره ؛ إذ من المؤكد أن وظيفة المؤلف في التصويرء 
والوضيقى روزن رى لابد أن تناقش» ولكن حتى مع افتراض هذا نظل داخل عالم الخطاب. وكما 
آردت أن أفعلء يبدو أشي تناولت مصطلح «المؤلف» بمعني ضيق جداأ ؛ فأنا لم ناقش المؤلف إلا با معني 
اخدود» پاعتباره شخصا یمکن أف ا إليه- علی نحو شرعي - إنتا ج مأء او کتاب»› او عمل . ومن 
السهل أن نرى أن المرء يمكنه في مجال الخطاب أن يكون مؤلفاً لا هو اکثر من كتاب» فالمرء يمكن أن 
یکول مؤلفاً لنظرية مأ أو تقلید ماء او فرع معرقي .. کد فيه کتب احری ويجد فيه مۇلفون انحروك اما کنهم 
أيضاًء وهؤلاء المؤلفون في موقع نسمیه «عابراً للخطابات» "n sdiscursiv e‏ » وهذه ظاهرة متکررة بکل 
التراث الهيرقراطي- كل هؤلاء لعبوا هذا الدور. 


عللاوة على ذلك» وعلی مدار القرن التاسع عشر في أوروباء ظهر نوع حر من المؤلفين أكثر شيوعا 
لايتبغي للمرء أن يخلط بينهم وبين المؤلفين الأدبيين «العظام»» أو مؤلفي النصوص الدينية» أو مؤسسي 
العلم. وبطريقة سخكمية إلى حدماء سنسمي أولئك الذين يقعون في تلك اجموعة الأحيرة «مؤسسي خحطاب 
«(Founders of discursivity‏ وهم يتميزون بأنهم لیسوا مجرد مؤلفین لاعمالهم هم لمد نجرا شا 
آخر : أنتجوا إمكانيات وأصولا من أجل تشكيل نصوص أخرى» وهم بهذا المعنى مختلفون تھاما عن را 
مغلا لیس سوی مؤلف نصه هو فحسب . إن فرويد ليس مجرد مؤلف «تفسير الأحلام» أو «النكت وعلاقتها 
باللارعی» › ومار کس ليس مجرد مؤلف «البيان الشيوعي٠‏ أو وزان الال»» بل إن کل متا اسن إمكانية 


من السهل أن نعترض كما هو واضح ؛ فقد یری لمرء أنه ليس حقيقياً أن مؤلف رواية لیس سوى 
مؤلف تصه هو فقط» بمعنى أنه يتحكم في- ويسعى إلى- ماهو أكثر من ذلك» شريطة أن يكتسب بعض 
«الأهمية) . ولتأحذ مشلا بسيطاً: قد یری الرء ان رآ راد کلیف» لم تکتب«» قلاع لسن ودونباین) وتنصوصاً 
آخحری فیحسب › بل إنها اثا۔حت الظهور أيضاً لرواية الرعب القوطية في بدأية القرن التاسع عشر»؛ وصن هذه 
الزاوية مجاوزت وظيفة المؤلف- لديها- عملها. غير أن هناك 5 على هذا الاعتراض › فهۇلاء المۇسسوكن 
إمكانية أشياء مختلفة تماما عن تلك التي أتاحها روائي ما. لقد فتح نص «آن را دكليف» الطريق لعدد من 
التشابهات والتماتللات التي وجدت نموذجها في عملها. أما النصرص الأخحرى فتحتوی على علاقات مميزة› 
وتشخيصات وعلاقات؛ وابتة یمک لآأخرين أن يستعلموها من جديد. بعبارة آخحری» حین نقول إن ان راد 
يجد في أعمال راد كليف- تيمة البطلة الحصورة في مصيدة حدسها الخاص» رالقلعة اخيفة» وشخصية 
الأسود» والبطل الملعون الذي ينصب اهتمامه على جعل العالم يكفّر عن الشر الذي فعله به» إلى آخحر 
ماتبقى من ذلك . 

على الجانب الآخحر» وحين أتكلم عن ما ركس وفرويد باعتبار أنهما مؤسسان لخطاب ماءفأنا أقصد 
أنهما لم يعطيا إمكائية لعدد معين من التماثلات فحسب» وإنما أعطيا أيضاً (وبنفس الدرجة من الاهمية) 


۰ ۹( 


شي ی ا ا حين نقول إن فرويد أسس التحليل النفسيء » فإن هذا لايعني (مجرد) أننا جد 
مفهوم اللبيدو أو تكنيك تيار الحلم في اعمال کارل آبراهام yÎ Abraham‏ میلاني کلاین "11× » وإٍنما 
يعني أن فرويد صنع إمكانية لعدد معین من الا نحتلافات (من زاوية نصوصه» ومفاهيمه› وفرضیاته هو) كلها 


نشت عر حطاب التحليل النفسي دأته 


وييدو أن هذا يمثل» على كل حال» صعوبةجديدة: أليست هذه - رغم كل شيء- هي حقيقة 
آي موس لعلم أو أي مؤلف قدم تطورا هاماً في علم ما؟ رغم كل شيءء فإن جاليليو لم يح فقط إمكانية 
تلك الخطابات التي رددت القرائين ن التي صاغها هو بل تاح شا أ إمكانية حالات مختلفة تماما خا قاله هو 
تقسه . وإذا کان كور Cu vie‏ هو مؤسس علم الا او سو فو مون اللغريات» إن هذا لم يكن 
لأنه تم تقليدهم» ولا لأن الناس منذ ذلك الحين قد تناولوا من جديد مهوم العضوية او مفهوم العلامةء إتما 
O‏ کک E‏ ذلك لان 
TT‏ 

لازال هناك فارق» وهو فارق ملحوظ : ففى حالة العلم يكون الحدث المؤسس على قدم المساواة مع 
وبطبيعة الحال» يمكن لهذا الانتساب أن يأخذ أشكال مختلفة ؛ ففي التطور المستقبلي لعلم من العلوم» قد 
يبدو الفعل المؤسس كأنه أقل من حالة حاصة لظاهرة أكثر عمومية» تكشف عن نفسها وهي قيد الصنحء 
ويمكن أن يثبت في النهاية أنه قد تم تشویهه» من حلال الحدس والتحيرات ا ی 1 
يعيد صياغته» جاعلا إياه موضوعاً لعدد من الحمليات النظرية الإضافية جعله أكثر وضوحا.. إلخ» وأحيراً قد 
يبدو تعميماً متسرعاً ينبغي حديده وإعادة رسم حدود مصداقيته. وبعبارة أحرى: يمكن دائماً إعادة إنتاج 
اليحدث المؤسس لعلم ما وذلك في إطار تلك التطورات اممك م 


وفي المقابل تكون بداية نمارسة الخطاب غريبة المنشاً بالسبة للتطورات الناجة عنه» فتوسع نمط من 
الخطاب» مثل التحليل النفسي كما أسسه فرويد» لايعني أن نمنحه تعميماً شكلياً لم يسمح به في بدایته» 
بل يعني أن تفتحه على عدد معين من الفعاليات الممكنة . إن ديد التحليل النفسي كنمط من الخطاب 
هو في الحقيقة محاولة لتمييز عد معين من الفرضيات» ر الحالات- فى الحدث المؤسس- يخول المرء لها 
وحدها قيمة ا ويمکن أن يعد مشاهيم أو نظريات معنية- بالمقارىة معها- فرعية» وثأنوية» وملحقة. 
وفضلا عن ذلك فإن المرء لايعلن أن فرضيات معينة في عمل أولعك المؤسسين هي فرضيات زائفة» وبدلا 
من ذلك» فإن المرء حين يحاول أن يضع يده على الحدث المؤسّس ويضع جانباً تلك القضايا التي لاتتصل 
بالموضوع اتصالا وثيقاًء سواء لأنها تعتبر غير جوهريةء أو لأنها تعتبر «قبل- تاريخية» » أو لأنها متفرعة عن 
نمط آحر من الخطاب . بعبارة أحرى: فإن بداية بمارسة حطاب ما- على حلاف تأسيس علم ما- لم تسهم 
في التطورات الأحيرة فيه. 


وعلى هذاء فإن المرء يحدد المصداقية النظرية لفرضية ما بمقارنتها مع عمل المؤسسين»› بيدما تتحدد 
في حالة جالبليو ونيوتن بمقارنتها مع ماهية علم الطبيعة وعلم الكون (في بنيتهما الداحلية أو (معياريتهما») » 


۴۰ 


الذين 0 اا e‏ واقعاً في جال الات ریحل ده a‏ > بل هر د » أو ر الذی رر رج ا 
أعمالهم باعتيا رها مساوية للعلم تماماً. 


وھکذا » يمكننا أن نفهم ضرورة «العودة إلى الأصول؛ في مجالات الخطاب هذه. العودة التي هي 
جرء من الحقل الخطابى ذاته» لايتوقف تعدیلها بدا . العودة ليست ملحقاً تاريخياً سينضاف إلى الخطاب» أو 
مجرد حلية» بل هي على العكکس اکل مهمة مؤثرة وضرورية في تطور نمارسة الخطاب ذاته. إب إعادة 
شرح نص جالیلیو ریما تخیر ع و ج ا ا > لكنها لن تكون قادرة قط على 
تغییر معرفتنا بالمیکانیکا ذاتها. أما على الجانب الأخحرء فإن إعادة شرح نصوص فرويد ا من التحليل 
النفسى ذاته» تماما كما ستعّدل إعادة شرح نصوص ما ركس من الماركسية ذاتها. 


مالخصته للتىء ناظراً إلى بداية ممارسة الخطاب» هو بطبيعة الحال تلخيص عام جداًء وهو تلخيص 
صحیح› رنخاضة فما جلى اض الذى ركان ارس ن بدا حطاب ها وبين الاس اللي 
رل فو الوا نمیز بين الاثئين دائماً» بل ليس هناك مایثبت أنهما إجراءان شاملان. وقد حاولت 
خدیدهما لسبب واسحد فط : أن E‏ اَن ر المؤلف التي هي معقدة بما فيه الكفاية» حين يحاول المرء 
أن یرسمها على مستوی كتاب ماء أو سلسلة من النصوص حمل توقيعاً معيناً- هذه ار لاتزال تنطوي 
على عوامل محددة أكثر من هذاء حين يحاول المرء أن يحللها في إطار وحدات أوسع» مثل مجموعة 
أعمال» أو مجموعة فروع معرفية كاملة. 

والخلاصة ني أود أن أراجع الأسباب» التي من أجلها أعطيت أهمية معنية لما قلته. هناك أولا أسباب 
نظرية» ومن ناحية أحری قد يمدنا ليل في اللاتجاه الذي لخصته؛ یں لحنميط الخطاب» يبدر ي 
للوهلة الأولى على الأقل- أن مثل هذا التنميط لا يمكن أن ينبني على الخصائص التخرية ءالا هة 
الشكلية» وموضوعات الخطاب فحسب ؛ إذ من الحتمل أكثر أن توجد حصائص أو علاقات خاصة 
الخطان الت اة ي اضول النحر أو المنطق)» وعلى المرء أن يستىخد م تلك الخصائص لیمیز بين 
أهم فصائل الخطاب. إن العلاقة (أو اللاعلاقة) مح مؤلف ماء والأشكال الختلفة التي تأحذها هذه العلاقةء 
تضكّل- على نحو بالغ الوضوح- واحدة من حصائص الخطاب هذه. 

وأعتقد- من ناحية أحرى- أن المرء ربما يجد هنا مدخلا للتحليل التاريخي للخطاب» وربما جاء 
الوقت لدراسة الخطابات» ليس من خلال دراسة قيمتها التعبيرية أو تطوراتها الشكلية فحسب» بل بل وفقاً لصي 
وجودها. إل صيغ تداول الخطابات» وتشبيتهاء ونسبهاء وتخصيصهاء تختلف مع كل ثقافة» وتتعدل في إطار 
فعالية وظيفة المؤلف وتبدلاتهاء أأكثر ما يمكن فهمها في إطار التيمات والمفاهيم التي تستدعيها الخطابات. 

و یمکن للمرء أيضاً- انطلاقاً من ليل من هذا النو ع- ا مكانة الذات . إنني 
أدرك أن المرء في تناوله للتحليلات الداحلية والهيكلية لعمل ما ( سواء کان فا اشنا ا فلسفياًء أو 
عملا علميا) » وفي تنحيته للمراجع البيوجرافية والسيكولوچية - يكون قد عاد مرة أحرى إلى مسألة الطابع 
المطلق للذات ودورها المؤسس. وربما لایزال على المرء أن يعود إلى هذه المسألة» لكي فد اسي فده 
الذاث المنشعغة› ہل ليصل إلى نقاط تدحل الذات؛ وصيغ قيامها بوظيفتها› ونظام تبعيتها. ونحن حين نفعل 
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ذلك نقلب المشكلة التقليدية» لن نطرح الأسعلة: كيف يمكن لذات حرة أن تخترق جوهر الأشياء وتعطيها 
معنی؟ كيف يمكنها أن تنشط قواعد لغة ما من داحلهاء وتعطي الفرصة- بهذه الطريقة- لظهور 
التصميمات التي تلائمھا ھی علی نحو حاص ؟» . وبدلا من هذا لا هذه الأسعلة: « کيف» وفي ظل 
أيه شروط» وبأية أشكال» يمكن لشيء مثل الذات أن يظهر في نسق الخطاب؟ ما الموقع الذي يمكن أن 
ختله في کل نمط من آنماط الخطاب ؟ وما الوظائف التي يمكن أن تقوم بهاء ومن حلال أية قواعد؟ إنها 
باحتصار- مسالة منح الذات (أونائبها) من دورها كمنشى» ومنع ليل الذات» من حيث هي وظيفة 
للخطاب متنوعة ومر كبة. 


وهناك ثانياًء أسياب تتصل بالوضعية «الأيديرلوجية» للمؤلف» ويصبح السؤال حينذ: كيف يمكن 
للمرء أن يستخلص الخطر الكبير» الخطر العظيم الذي يهدد الخيال به عالمنا؟ والإجابة هي: إن المرء 
فيه المرء مزدهراًء لابثرواته وغناه فحسب› بل أيضاً بخطاباته ودلالاتها. إن المؤلف هو مېداً الاقتصاد في تکاثر 
ايء ونتيجة لهذا لابد أن ننقلب تماما إلى فكرة المؤلف التقليدية. لقد اعتدنا- كما رأينا من قبل- أن 
نقول إن المؤلف خالق عبقري لعمل يودع فهك بان وة لخدلا “عالطا من الدلالات 
لاينضب ب وتعودنا أن نعتقد أن المؤلف رجل لن اها ع کل ال جال جل الع الح لان ای في 
كل اللغات- حالما يتكلم هو- يبدا في التكاثر.. التكائر إلى مالانهاية . 


رالحقيقة هي العكس تماما ؛ فالمؤلف ليس مصدراً غير محدود للدلالات التي تملأ العمل» المؤلف 
ليس سابقاً على الأعمال» إنه مبداً وظيفى معين في ثقافتناء به يحصر المرء» ويستبعد» ويختار. باخحتصار: به 
يعوق المرء التداول الحر للخيال» والتلاعب الحر به» والتأليف الحرله» وخلله» وإعادة صياغته. والحق أننا إذا 
كنا قد اعتدنا تقديم المؤلف باعتباره عبقرياًء باعتباره تدفقا أبدياً للابتکارء فذلك في الحقيقة لأننا خعله يقوم 
بوظيفته بالطريقة المعاكسة تماماً. يمكن للمرء أن يقول إن المؤلف منتج إيديولوچي » لأننا نقدمه كأنه الضد 
لوظیفته التاريخية الحقيقية (حين يتم تقديم وظيفة معروفة تاريخياً في شكل صورة مضادة» يكون لدى المرء 
منتج إیدیولوچی)» ومن ثم فالمؤلف شخص أيدیولوچى يميز به المرء الطريقة التي نختى بها تكائر المعنى . 


دو اي بقولي هذاء آستدعي شكال للفقافة لايكون الخيال فيه محدوداً بشخص المؤلف» وستكون 
رومانتيكية حالصة أن نتصور ثقافة يعمل فيها الخيال في حالة حرية مطلقة» ويكون الخيال فيها موضوعأفي 
حسبان کل شخص› ویتطور دوك أن يمر عبر شىء من قبيل: شحص ضروري أو متكلّف. ورغم أن المؤلف 
قد لعب منذ القرن الثامن عشر دور مشر ع الضيال» وهو الدور المميز تماما منطقتنا.. منطقة الجتمع الصناعي 
الرجوازي.. منطقة الفردية والملكية الخاصة التي لازالت تقع فیها تبدلات تاریخيه» رغم ذلك لایبدو ضرورياً 
أن تبقى رظيفة المؤلف ثابتة في شكلهاء وتعقدهاء وبالأًحرى في وجودها. وأعتقد أنه عندما يتغير مجتمعناء 
رفي لحظة خحاصة حينما سيختفي الؤلف- في عملية التغير» وبمل هذه الطريقة التي سيقوم فيها الخيال 
ونصوصه متعددة المعاني بوظيفتهما ثانية» ووفقاً لصيغة أحرى- هنا سيوجد شخص ليس هو المؤلف» ولكن 
نكن خدیده» ورہما لابد من لمسه. 
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ستتطور حينعذ في غياب همهمة ما. لن نسمع الأسئلة التي جدد طرحها لمدة طريلة جداً: من الذي يتكلم 
حقيقة؟ هل هو هو فعلاً أم شخص آحر؟ بأية أصالة وأي أساس؟ وبأي جزء من ذاته العميقة يعبر في 
حطابه» . بدلا" من هذا ستكون هناك أسئلة من قبيل: ماصيغ وجود هذا الخطاب؟ أين تستخدم» كيف 
يمكن تداولهاء ومن الذي يمكته أن يختص بها نفسه؟ وحين تكون هناك غرفة للذوات امحتملة» ففى أي 
الأماكن منها؟ ومن الذي يمكنه أن يأخحذ تلك الوظائف- الذاتية الختلفة؟» وبعد كل هذه الأسغلة لن 


نستمح ا شيء سوى قلق اللاميالاة: «مالفرق الذى صنعه السؤال عمن يتكلم ؟» 
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في صفحة ۲۹ من كتابها «مصادر النوع» تقول کولى : «أود أن أقدم نظرية الو ع باعتبارها أدوات لتبرير العلاقات القائمة 
داحل المنظومة الأدبية بين الموضوع وطريقة تناواه» لكنني أريد أيضا أن أفهم علاقة الأنواع الأدبية «بأنواع؛ المعرفة والعخبرة.. 
أُريد أن أقدم الأنواع پصفتها جزءا من التعميم العبقرى» الذي هو بدوره جزء من تراث کل دار سي الادب. 

كانت تسخة با كرة لا جراء من هذه المقالة قد نشرت عام ٠6‏ » في دورية «التاريخ الا دبي الحليده . 

هناك إشارة تشبه ما ذكره كلر حول عدم انقراء بعض أنواع مابعد الحداثة» جدها عند شارلز كاراميللو» الذي يشير إلى 
مقالات کتبها إدموندچبس» ولیهاب حسن» وکامبل کارهام؛ ورايموند فيدرمان.. يقول كاراميللو: «هذه الأنواع شيء 
لايمکن التأكد منه» ويستحيل تصنیف هذه الکتب» . رتقول روزماری والدروب عن کتاب چيبس «حياة الأسئلة» : «إن 
فيه نسسيج الشعر» لكنه تثر في معظمه» . 

يمكن أن جد مناقغة لمثل هذه الجوانب من نظرية النوع في مقالات يورى تينيانوف» ورومان ياكبسون» ضمن كتاب 
قراءت في الشعرية الروسية» وفي كتب باختين «شعرية ديستوفسكي» › و« الخيال الحواري» » و«أنواع الكلام ومقالات 
أحرى»؛ وكذلك في كاب تودوروف «الفانتاستيك» » وكتاب الاستيرفاولر «أنواع الأدب»۲؛ وكتاب فردرياك چيمسون 
«اللارعي السياسي»» وکتاب ساندرا جليرت وسوزان جويار. 

انظر على سبيل الخال ريك ألتمان: ١موسيقى‏ السينما الأمريكية» » و كريستيان ميتز: «الدال المحخیل» » وإس» جى . سولومون: 
3 ةالفيلم» . 

پستشهد شارلز کارامیللو بما قالته چولیا کرستیفا في کتابها «الأداء في ثقافة مابعد الحداثة» من أن « كل نص يتشكل وكأنه 
نعف من الاستشهادات» رأن كل نص هو امتصاص وويل لتصوص أخرى» وأن مقولة تفاعل النصوص في طريقها لأن 
خل محل مقولة تفاعل الذوات» ص ۲۲٤‏ . 

المقالة بأكملها مكرسة لموضرع «الحداثي والحداثة» وما بعد الحداثي ومابعد الحدائة» . 

انظر كذلك دسخة مبكرة من «مابعد الحداثة وامجتمع الاستهلا كي . 

طبق تودوروف مفهرم «العنصر المهيمن» على نظرية الأنواع في كتابه «الفانتاستيك» . 
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هل توجد أنواع ما بعد حداثية ؟ 
"Do postmodern genres exist?"‏ 
رالف کرهين 
Ralph Cohen‏ 


مقالة نشرت في مجلة [عإ۸عG]‏ شتاء عا ۷ ؛ ص ص ,YeA — ۲٤١‏ 
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يشير النقاد والمنظرون» الذين يكتبون عن نصرص ما بعد الحداثة» إلى «الأنواع» ياعتبارها مصطلحاً 
لايتلاءم مع توصيف الكتابة ما بعد الحدائية. وعملية نفي النوع هذه يقف وراءها زعم بأن الكتابة ما بعد 
الحداثية تنهك الأنواع» أو تتجاوزهاء أو تزعزع الحدود التي تحخفي وراءها هيمئة أوسلطةء كما تنطلق هذه 
العملية من زعم مؤداه: أن «النوع» مصطلح ومفهوم ينطوي على مفارقة تاريخية. وحين يقدم النقاد نماذج 
من روايات مابعد الحداثة مثلاء يستشهدون باحؤلفين العليمين بكل شيء» الذين يحاكيهم الروائيوان محاكاة 
ساحرة ويدمرونهمء ويشير التقاد إلى التوجه المقصود للقارئ في ررواية «إذا كنا في ليلة شتاء- W1”‏ ۾ ٥٢‏ ]1 
امعم te"‏ » ويلاحظون الإبراز المتعمد للحيل الأدبية» التي تدمر الافتراض النوعي القائل يأن الرواية 
مرجحية» أو أنها بنية لها علاقة فعلية مع الواقع ۔ 

يفترض هؤلاء النقاد أن نظرية نوع الرواية ملترمة بالحيل الأدبية المساندةء أي يالتماسك الشديد» 
والوحدة» والمتصل الخطىء لكن رغم أن مثل هذا الافتراض قد ينطبق على بعض تظريات التوع» فإن هناك 
تظريات أحرى تتلاءم تماما مع الخطابات التعددية» والقصص غير المترايطة» والحدود الخترقة . وحين نشير إلى 
الخطابات التعدديةء التي يراها باخحتين 84۸٤1١‏ خاصية للروايةء قإننا نأخذ في اعتبارنا واحداً قفحسب من 
متظرين حداثيين» يقبلون بالخطابات التعددية» والأبنية غير المترابطة. ولايقتصر الأمر على وجود نظريات 
نوع قأئمة علی هذه الافتراضات»› بل إن هناك ئصوصاً مثل «ترسترام شاندی» وا چرزیف آندراوس» أعلت 
عما نسميه الان سمات ما بعد حداثية ؛ إذ يلا-حظ إيهاب حسن› وهو واحد من منظرى ما بسد الحداثة» 
ننا تفهم الآن «السمات ما بعد الحداثية في ترسترام شاندي» لا لغيء إلا لأن عيوننا قد تعلمت أن تدرك 
السمات ما بعد الحداثية» (۷1>) . 


وإيهاب حسن محق ا کف تم التبشير به في وقت ميكرء لكن أنواع 
القرن الثامن عشر كانت قد كشفت عن جائب من السمات نفسهاء ونحن أعدنا تسميه هذه السمات عبر 
لختنا النقدية. غير أن الصفحات المكتوبة بخط مائل في ترسترام شاندي» كانت حينئذ جاوزات» تشبه الأن 
إبراز الحيل الأدبية؛ والحكي غير الخطي» وإدخال المراعظ رالخطابات القصص في نسيج السرد. إن أسس 
نظرية النوع الخاصة بالأشكال الختلطة» والسمات النوعية المشتركةء قديمة قدم مقارئة آرسطو بين التراچيديا 
والملحمة. لقد لاحظت روزالي كولي مناه مناهوه۸ أن كتاباً كثيرين؛ من عصر النهضة» قد عملوا من 
حالال مزیج من السمات النوعية «(مزيج مصتوع بوعي وعناية» حيث يضع الأنواع المنقصلة» التي کان 
بترار کا ٥)٣۵۲ ٤٥4‏ ٣ہ‏ پحارل تدعيمهاء أحدها في مواجهة الح أ . 
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مثل هذا امريج لم يكن حالات معزولة» بل كان طريقة للتفكير ولافتراض أن الأنواع - مختاطة أو 
غير مختلطة - هي أوعية تلائم المعرفة القديمة. والحق أن المزيج موجود في أعمال هوميروس» التي درسها 
بعض النقاد باعتبارها مصدراً لكل الأنواع الشعرية . وتلاحظ ١‏ كولى» آئه « كانت هناك أنواع أكثر ما کان 
معروفاً في الفلسفة الأدبية الرسميةء وأنه من خلال مقولات النوع المحضاربة هذه» تأكد غنى الكتابات 
الأدبية وتنوعهاء في عصر النهضة» ( , 


ولا يأبه نقاد ما بعد الحدائة ومنظروها غالبا بنظریات النوع الكثيرة التي تم ابتداعهاء وسین يهھاجمونل 
فرضيات الو ع» يختارون معظمها غالبا من النقاد الحداثيين ؛ ففي مقالته عام ۱۹۷١‏ «نحو نظرية لادب اللا 
= نوع»؛ یتخذ جوناثان كار إ٥1]ا٣-‏ على سبيل المثال- نموذجه الحدائي الافتراض القائل بأن النوع 
مجموعة من التوقعات بين القارئ والنص» وهو افتراض حداني› قد کون مأحوذاً من کتاب فراي «تشریح 
النقد» ٠١۹١١‏ . وفي آواسط الستغعضات كانت هناك صياغات حداثية متعددة لقولة «مجموعة التوقعات) > 
لكن المقولة كانت تمثل على الدوام جرءاً من حالة أو نظرية متكاملة ؛ فهي عند هانز روبرت ياوس مثلاً 
تشكل جرزءاً من نسقه في جماليات التلقي والتاثير. 

«إن تخليل التجربة الأدبية للقارئ سيتجنب مخاطر علم النفس» إذا وصف تلقي العمل وتأثيره» وسط 
نظام التوقعات الموضوعي» الذي ينشاً عن كل عمل» في لحظة ظهوره التاريخية» ومن خلال الفهم المسبق 
للتوع» ومن حلال شکل الأعمال المعروفة وتيماتهاء ومن حلال التعارض بين اللغة الشعرية واللغة العملية» 
( ص۲۲ ) . 

اما علاقة التوقعات بجمهور معين» يكون متلقياًء» فقد صاغتها ماريا كورتي ٥0۲٤‏ 1112 : «إذ يبدو 
النوعء طالما كانت الظروف الاجتماعية مساعدة» (ص۹۸١١)‏ . 
مجموعة من التعليمات حول نمط السبك الدي يتوخاه المرءء والطرق التي يقرا بها التتابعات» (ص١٥٥٠۲)‏ 
وتعريف يقوم على القارئ» ذلك الشخص الذي يمكن أن خد منه نسخاً كثيرة داحل نوع ماء لكنه تعريف 


وهذه لنظريات تهتم باللحظة التاريخية لظهور العمل» أو بالشروط الاجتماعية التي تضمن نوعاً معيناً 
لجمهور معين. وحين تنقطع نظرية توقعات معينة عن إطارها النظري» يمكن التعامل محها وكأنها «علاقة 
تعاقد» غير معلن» بين مؤلف وقارئ» رغم أن صياغة مثل هذا العقد صورة قانونية» وليست موقفاً عملياً. 
وي ؤكد كار أن روايات ما بعد الحدائة تفسخ التعاقد» لأنها تبدل التقاليد» وتصبح «غير قابلة للقراءة» » غير أن 
هذه المسألة تطرح بعض الفرضيات حول الكيفية التي تبداً بها التقاليد» والكيفية التي تصبح بها مشت ركة»› 
والكيفية التي يتم بها تغيرها والتخلي عنها. إن الأنواع ما بعد الحدائية» كما يشير كثير من النقاد» لها 
سمات ورثتها عن الأنواع الحداثية» وحيث إن للأنواع علاقات متيادلة» فإن هناك على الدوام أساساً تقوم 
عليه إمكانية القراءة» ويبدو أن كلر يسلم في نهاية المقالة» بأنه حتى روايات ما بعد الحداثة العويصة لابد أن 
تقراً ؛ بسبب المقدرة الإنسانية الأساسية في تنظيم غير المنتظم»ء يقول: «إنها القدرة الإنسانية المدهشة» على 


CTIA: 


استعادة المنحرف» وانحتراع تقاليد ووظائف جديدة» للتغلب على ما يقاوم جهودنا» ( ص )٠٠١۹‏ والحق ان 
فراې کان قد تناول رواية جويس «فينيجائز ويك» » وهي الرواية التي تستخدم نموذجا للكتابة ما بعد الحداثية 
تنارلها باعتبارها شكلا موسوعياً وملحمة ساخرة» إن النص لايقتضي التخلي عن نظام النوع» بل على 

ونقاد ما بعد الحدائثة يسعون إلى العمل من غير نظرية للنوع ؛ فمصطلحات من قبيل «نص 
و« كتاية) تعجنب العصنيفات النوعية عمداء أما أسباب ذلك فهي القضاء على التراتبات التي تقدمها الانواع› 
وتنجنب الشبات المزعوم للأنواعء والسلطة الاجتماعية 5 والادبية أيضاً ا تمارسها مثل تلاك القيودء 
ورفض العناصر الاجتماعية والذاتية في التصنيف. غير أن الاسہاب لاطي إلا على نظرية النوع التي 
بسا اة وارن) ١‏ کلاس سيكية» » والتي تۇ کد «نقاء) الانواع؛ إذ يالاحظ أن نظرية النوع الحديثة وصغية» 
«فهي لاتضع عدداً محدداً للأنواع الممكنةء ولاتضع القواعد للكتاب» إنها تفترض أن الأنواع التقليدية قد 
«تمتزج» › وتنتج نوعاً جدیدا مشل التراچیکومیدیا) ( ص ٤١‏ ۲). 

نظريات النو ع الحداثية تقلل من شأن التصنيف» وتعكس من شأن التوضيح والتفسيرء ومثل هذه 
النظريات هي جزء من نظريات سميوطيقية في الاتصال» تربط الأنواع بالثقافة. والحق أن النقاد الحدائيين 
الذين يلجاون لىظرية النوع: تودورف› چیمسون» فولر» باختین» جلبرت» جوبار- کل هؤلاء یعملون على 
مطبقا في الببحث ما بعد الحداثي . 

إن ما يحدد بداية أو استخدام نوع معين» هو علاقته مع أنواع أحرى» وإذا ما كانت الكتابة مطابقة 
ما كانت كل قطعة من الكتابة مخالفة لكل القطع الأخحرى» فلن يكون هناك أساس لتنظيرء أو حتى 
للاتصال. ولكن لان كل قطعة من الكتابة تميل إلى الاتكاء على قطع أخحرى» فإن بعض المنظرين يشيرون 
إلى الأنواع بوصفها عائلات من النصوص » بينها علاقة قربى وثيقة أو ضعيفة . ويقدم النوع الإجراء الحاسم 
في تتاول هده الظاهرةء إن لاحت اسباب التناص فحسب ٤»‏ بل حت في الإ جراءات التجميعية التاعحة زف ) 
ويتيح التصور النوعي للكتابة التجميعية إمكانية لدراسة عمليات الاستمرار والانقطاع داحل نوع ماء بالإضافة 
إلى دراسة تكرار السمات النوعية ومحترياتها التاريخية . 


غير ن هذه النظرية من نظريات النوع» هي واحدة من نظريات كثيرة» ومن ثم فإن المنظرين الذين 
يعارضون النوع» ليسوا أقل حاجة من النقاد الذين يعتدون به» إلى شرح الأهداف التي مخكم أية نظرية للنوع. 
وسواء کان الغرض من نظام النوع (مهما یکن بناژه) غرضاً تقیمیاً» کما عند ارسطو ودرایدن وإرفنج 
وبابيت» أو غرضاً تعليمياً» كما هو لدى منظري عصر النهضة؛ أو غرضا تطورياً» كما هو الحال بالنسبة 
لبرونتيير» أو كان نسقاً اتصالياً» كما هو الحال بالنسبة لاريا كورتي» أو بنية إيديولوية» كما هو بالنسبة 
لفريدريك چيمسون» أو أساساً تفهم الانتقال والتاريخ الأدبي» كما هو لدى الشكلانيين الروس - فإن 
التنظير للدوع هو في حد ذاته نوع ؛ فقد يكون مقالةء أو نقد أدبياًء أو نظرية أدبية» أو تاريخاً أدبياً.. إلخ.. 
والكتابة في الأنواع لايكشف عنها إلا النص نفسه. 


›۲4( 


حين يتساءل ديريدا ماذا يكون النوع» يلفت انتباهنا إلى أن مقالته هو تنتمي إلى أنواع مقالية» مثل 
النظرية الأدبيةء أو الخطاب الفلسفي› وليس هتا مجال مناقشة القضايا e‏ في عملية تسمية الأنواع» 
لكن علينا أن نلاحظ أن كل تص هو عضو فى واحد من الأنواع أو آکثر وما نحتاج إلى دراسته هو مکونات 
نص ماء والان التأثير التي لهذه المكونات على القراء» فهذه اللكونات - في شكلها الختلط أو التجميعي. هي 
التي عل بعض المنظرين يشيروت إلى الأنواعء باعتبارها شيعا «منتهکا» 2 هذا المنظورء يبدو نقاد كثيرون» 
من يجدون في الكتابة ما بعد الحدائية كتابة غير لوعية ؛ لأتها جميعية أو متجهة للقارئ او شدرية؛ د 


هؤلاء النقاد منعزلین عن تظریات النوع القيمةء » التي يمكنهم اَن یبلوا عليها 


ومقالة جیلقورد جبرنزر Geertz,‏ «الأنواع المنعهكة» مغال هام» یمترضس ان انتهاك e‏ أو مز جهاء 
ayy‏ راسته تنصب على الفكر الاجتماعي › فإنها تت تشیر دلا إل 
نماذج أدبيةء إنه يصف ظاهرة الانتهاك كما يلي: 


«تبدو الأبحاث العلمية أشبه بالكتب الأدبية الممتازة (لويس توماس» لورين آيسلى) » وفانتازيات الباروك 
المقدمة على هيعة ملاحظات أمبريقية محايدة (بو رحیس » وبارتلیم) › والتواریخ SES‏ وقوائم› 
أو شهادة جمعية القانون (فوجيل » وإلجرمان» ولوروا لادورى)» والوثائق التي a‏ نة مل 
رالحكايات التي تأحذ شكل الاثتوجراغيا (كارتينادا) ء والأبحاث التظرية الموضوعة في شكل رحلات ليقي 
شتراوس)» وكتاب ناي وكوف «التار الشاحبة؛» وهو شيء مستحيل» مصنوع من الشعر والقص والمذ كرات 
وصور عن المرضى» يبدو معظم الوقت» وكأن المرء لاينتظر إلا نظرية شعرية للكانتوم*» أو فظرية للسيرة في 
علم الجير.» (ص .)١١١ - ١١1١‏ 


ويعثر جيرتز على التفاعلات» وعلى التناص» داحل النصوص الأدبية وخارجهاء وأضيف آنا إلى 
نماذجه ما لاحظته من ُن آنواعاً مشل البالادء وقصائد الشعر الغنائى › والأمثالء والقصص القصيرة .. إلخ 
أصبحت جزءاً من نصوص أحرى» جرءاً من روایات او تراچیدیات» او کومیدیات. إنه يلا حظ أن أجزاء من 
نوع ادبي ماء كالسيرة الذاتيةء چ ان تمتزج مح مقالات علمية ( كتاب جيمس واتسون «اللولب 
المزدوج»)» ويمکن للمرء ان يیضصیف أن مقالة نظرية (متل مقالة آنیتی کولودنی «الرقص عبر المتجم : : بعض 
الملا حظات على النظرية»ء والتطبيق» والنقد الأدبي النسائي») » يمكن أن حتوى كذلك على نحطاب السيرة 
الذاتية. وعندجيرتز أن هذا الإجراء يمثل صورة من النظرية الاجتماعية» إنه يرى فيه مؤشراً على تغير الببحتث 
الاجتماعي > من الاهتمام يسؤال (ما المعرفة) إلى الاهتمام بسۇال (ما الذي نرید ان نعرفه) ( ص ۱۷۸) ۔ 
إنه يفترض أن الببحث «الحداثي» يدرس اليات الحياة الاجتماعية» من أجل تغبیرها «للى اخاهات أقضل» i‏ 
البحث ما بعد الحداثي فيدرس ليل الفكرء لا إدارة السلوك. ومهما يكن من أمرء فإن الغرض من مزج 
سياسات المعمل»ء مع البحث العلمي- في «اللولب الزدوج»- يؤدي إلى هدم «موضوعية» الإجراءات 
العلمية رافتراض وجود جماعة علمية موحدة۔ 


ومقالة کولودني› في إجراءاتها التجميعية » تصف مبادءها الحقيقية من منظور نقاد ذ کور» حتی تبرهن 
على موقفها› مؤ کده الحا حة لى وجود مد نسائي بمعنی الكلمة. إنها هجرم على ( مو ضوعية) التقد 


. الكائتوم أصغر وسحلة عن وحدات المطاقة‎ +k 


(T°) 


لادبيء EC eS‏ > على احتیاجتا ادر اك الجنتس 


ا ات ای ب يخي 8 هنا 2 الخصومات ااا والخلافات . وهذا ل يعر من 
التحليلات النصية: من درا اسة السلوك اف دراسة أرضية السلوك» من الرغبة العارمة في إدارة السلوك إلى دراسة 
طبيعة هذه الرغبةء› والعمليات الفعلية کک 


نظرية الد راسات الأدبيةء وح ذلك فهي جاوز e‏ اليحداثيةء .لاني تود e‏ ذأتية› وتلح 
على الاد الايديرلر اة التي کم اليحث» ومایزال مفهوم التجارز يفتثرض معرفة أو القيود 
فمئثل هذه التجاوزا انت کا بد رك بعض منظری ما بعد الحدائة ؛ تفترضصس وجود أنواع. إنها تفترض أن 
ممارسات مايعد الحداثة ليس لها كتابة a‏ فوارق» مهما يکن أختلافها عن 
اما رسات اليحداتية . إن نماذے, معلة من الأدب ا «أمریکا» لدوس پاسوس › «(و کانتوس) لباوند› 
و«بسالوم .. أيسالوم (i‏ لفو کنر - يستشهد بها مراراً وتكراراً على جميع الخطابات المتعددة الموجودة في الأنواع 
اليحداثية ٤‏ ؟ وعن ثم فان الأالة اس E‏ مو ضوعات معد دة ) أو حكي متقطع »› Oy‏ ھی تبُدل في آنواع 
ك التجميعات المنقحة. a‏ باختین وجیمسول؛ وغبرهما من منظري النوع 


تری ما البديل القائم» إذا رفض المرء دراسة ا في ليله للنصوص ما بعد الحداثية؟ يمكن 
أن یدرس التيمات› له یدرس ا وی ان يناقش ا 0 لکن 
الضرورة تتابهات سماٹثت a‏ 8 ا ا بعد الحداثة فترة فان س هذا ا لوصف ل 0 أن 
والافلام الول ولخاو عة اف درا اة ان ودين مثل مسرحيات شيكسبير وملحمة 
«الفردوس المفقود» ليلتون»› هئ انوا ع 5 من فترات با کرة» ولازا ;الت حه في مقررا أت الو سات 
الأ كاديمية والمسارح أو منتجات التليقزيوك. وهکذا فان دراسة الفترة› اذا لم تفکك کل النصوص السايقة› 
في إطار مقطع تاريخي معين» لابد أن تبقي على لغة الأنواع بوصفها جزءاً من الفترة. 


إنها واحدة من مفارقات النمد مابعد الحداثي› فالنقاد العارفون بالقیود التي تفرضها الحدود» والساعون 
ا الكشف عما تخفيه الحدود من «علاقة بين المعرفة والسلطة»» هؤلاء النقاد يفعلون ذلك غالبا في إطار 
حدود» يبدو نهم لايد رکونها. 

وفي تقديمه ختارات من المقالات النظرية» يتصور امحرر الحدود وكأنها حدود بين فروع العلم» غير 
ان اختارات في حد ذاتها نوع» نوع مارسه نقاد حداثیوك: مثلما مارسه نقاد مابعد حدائیون ۽ فا لالات 


Y4) 


نفسها مجموعة في إطار وحدة مفترضةء مع أن كل مقال منها كان قد كتب في إطار التطور التاريخي 
للمقالة الحداثية» حيث دنحلت فيها حطابات سوسيولوچية وتعليمية وماركسية. وحيث إن المقالات كانت 

تقدم بوصفها محاضرات ؛ فان ماتنطوى عليه هذه التجمعات النوعية» هو التقليل من قيمة الاحتلاف بين 
الإلقاء الشفامي والنص المكتوب داحل الختارات» بين علاقة الجمهور بالمتكلم في مقابل قراءة القارئ 
للمقالة . لدينا متصل نوعي لنوع حداڻي» يهدف - کما فعلت مختارات روبرت ستالمان - إلى حخطيم المواقع 
النقدية السابقة. 


إن تصور هذا البحث باعتباره بحا نوعياً» سيقدم جانباً من متصل ثقافي يقتضي التوضيح > والأهم من 
هذا أن البسحث مابعد الحداڻثي کشت عن استعداد النقاد للعمل من داحل الا اة مستخدمین التقاليد 
النوعية الحداثية سل ¢ ة» لکي حط موا الحدائة وقيمهاً. وهذا الإ جراء النوعي يعمل في إطار مقولات ومکونات 
ا الإصرار على حاجتنا إلى نرع الألفة عنها وتسييسها. 


يمكن للمرء أن يلاحظ أن الصحيفة والختارات»ء بصفتها أنواعاًء تقدم خيارات: في البدء بأي اختيار 
منهاء وفي إعطاء مداحل متعددة الموضوعات»› أو تنویعات على 2 واحد ؛ فالنصوص في ظل مختارات 
معينة» تلفت انتباهنا إلى سمات مشتركة بين المقالات أو القصائد أو القصص» أقل ما تلفت انتباهنا إلى 
الاحتلافات بينهاء وهي بهذا تسمح للفروق أن تكون تغميناً للدماذج المتميزة» غير أن هذه النصوص 
التجميعية » حين تشدكر لهويتها النرعية» تؤدي إلى قمع الأخحتلاف بين ما تقوله وماهي عليه . ونتيجة هذا 
التنكر للتجميعات النوعية» واستخدامها في الوقت نقسه› هي الخوف من أن تكون الحدود وقاءء الخوف من 
LS‏ 
إلى وجود مثل هذا الحاض . إن الكتابة «ما بعد الحداثية» من غير حدود» هي قص بمدر ما هي كتابة ما بعد 
حداثية أرستها هذه الحدود. 


ريتجه الطابع التجميعي للأنواع في عصرنا إلى مزيج من وسائل الإعلام» مزيج ناج عن العالم 
الالكتروني الذي نعيش فيه. إن الافلامء والأنواع التليفزيونية» ومقررات التعليم الجامعي» وشروحنا نحن 
للهوية وللخطاب - كل هذا يشير إلى جميعات من نوع أو آأحر. وتختلف الطبيعة الخاصة لهذه التجميعات. 
غير أن ما يستطیع نماد النوع ومنظروه دراسته الأنء هو التفاعل في إطار التجميعات» و كيف تختلف هذه 
التجميعات عن جميعات أخحرى باكرة» سواء في الملاحم» أو في التراجيدياء أو في الرواية» أو في القصيدة 
الغنائية ..إلح . 


إن لهذا الإجراء النوعي» أو لنظرية النوع التجميعية هذه»ء إن «للرواية» ما بعد الحداثية» وإن للنوع 
الذي يتجاوز القص - لكل هذا جذوره في کتابات تعود إلى آوائل القرن الثامن عشر. ولقد أشار مارجوري 
بيرلوف ۲٣٥!۲ء۴‏ .1 إلى أن هذا قد يكون هو الحال مح بويطيقا ما بعد الحداثة» وريما ننتهي إلى أن 
بويطيقا ما بعد الحداثة أقرب إلى طريقة اللعبة الأدائية «ا)» لدى أصحاب المفارقة في القرن الثامن عشرء 
منها إلى ال عكمراةءه۴ عند شيلي (ص .)٠۷١‏ هنا يكشف فهم الختارات» بوصفها نوعاًء عن مفتاح 
جوهري لفهم ما يمكن تسميته (تاريخ وعي)» التكرار المتقطع لأنواع معنية » أو لسمات نوعية معنية. 


وحتى نستقصي مثالا واحداً» من تلك الأمثلة الأصيلة في الأنواع ما بعد الحداثية » أود أن أنظر في 
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بعض الأنواع المبتكرة التي جاءت في أوائل القرن التامن عشر. وأحد السمات المميزة لذلك النوع من 
الكتابة» الذى ى فيما بعد «الرواية» › وجود راو يتوجه بوعي کامل ك المارئ»› ووجود إيحاء بالكيفية 
التي ينبغي أن يقرا بها النص . والمثال الواضح على ذلك؛ هو رواية «ترسترام شاند ی» ای رش الان ار 
رالحکي الخطي » وتتضمن أنواعاً كالموعظة» والرسالة» والقصة» فتؤدي إلى تدخل أنواع موسيقية» وأنواع 
أحرى غير لفظية . وسن المؤكد أنباء > إذا وضعنا في اعتبارنا ما تقوله ما بعد الحداثة» من أن « كل نص جديد 
إنما يكتب مكان نص أقدم ١ء‏ > قإتنا لن نحتاح إلا إلى فحص هجائية ية مثل «حكاية م ركب قديم» لسويفت. 
وتقدم رواية ١‏ چوزیف اند راوس» لفيلد ج نفسهاء باعتبار أنها ا محا كاة لسيرقانتس موؤّلف دون 
کشوت) : وأنا لا أقصد ان «فيلد خ٠‏ هو « بور خیس» › أو أن « چوزيف اند راوس» تمائل «بہییر منیارد»› «مؤلف 
الكيشوتية» ء أو أن «الحاكاة» كما هي مستحدئة في القرن الثامن عشر» تعي شيا سوى مارفضة نقاد مابعد 
الحدائة . 


ما آقرره هنا أن توجه فيلدخ المقصود د إلى القارئ» وأن استخدامه لقصة من داخحل قصةء وبالتالي 
استخد امه لرواة متعددین › ا آدی ا جعل الشخصيات الاشاسة و تتا تصبح الشخصيات الهامشية 
أساسية بالنسبة للقصص المدحلة - كل هذه الممارسات مائلة لبعض الأنواع مابعد الحدائية. وحين تريكنا 
ال اة الخاصة ب«ليونارد» و«بول»» وتت ركنا مع إحساس بعدم اكتمال «چوزيف أندراوس»» فإننا 
نكون إزاء مثال آخر لخاصية التقطيع الموجودة في الكتابة yy‏ 


ولن يكون التاريخ النوعي مجرد إشارة إلى هذه الأمثلة المتكررة» بل إنه يوحي بان هذه الأمثلة ترتبط 
ٻالظراهر الا جتماعية والتقافية› تماما کما تر تبط بالظواهر الأدبية : وعليه فان ا م الإ جراءات ل مجر د 
تعاون من أجل رفض الأنواع الهغرار كية 0 ل إنها - بمحا کاتها الساحرة لهذه الأنواع - تقدم إدراکا 
لبدائل معبنه میحدوده 1 ll‏ الان کشر . 


وحيث اف أفترض صلة تاريخية بين أنواع القرن الثامن شر ) وأنواع ما بعد الحداثةء فإنني ود أن 
ربط اأعالة الدورية الميتكرة بوجود المقالة النقدية والنظرية في نقد ما بعد الحداثة . وغرضي من لفت الانتباه» 
ای الصلة 2 آرائل 8 اشامن e‏ زعا ای الفخات ااشتركة ؛ ا یکشف 
(الرسائل E‏ رالمقالات النقدية ل ال کک جي 0 E‏ 
التعليم ا لفك سخ هده الأنواع إلى تعليم جمهور جديد»› و كانت اعد بهذا على حلق ر 
لدی القراأء» ان بحت التجاوزات هي ا رسات مقبولة› »> بل مرغوب فيها. 


٠‏ كانت ما بعد الحداثة» E‏ دوي «Douwe Fokenma‏ هي | المذهبي کک 
يقع بعد خحطوة فان ال قل تش تشير إلى اننا نتعامل مح ال والنهايات 
فاذا کان ڪليل النماذج والعدانحلات النوعية› التي تنتمی ا القرن الان شر ٬‏ یکشف عن آل هذه 
النماذج والتداحلات قد أدت إلى الإعلاع سن شان الأنواع الفولکوریۂ ۸۲‰۶عeع‏ ا٥۴‏ (أو الانواع 
الشعبية Popuolar‏ التي أهماها النقاد)- إذا کان دللكف کذلاک؛ فان ص المعقول فما يبدو › ان ندرس 


YY) 


التغيرات المضمنة في الأنغطة النقدية الحداثية» وما بعد الحداثية» والتي أعلت من شأن أنواع كانت مهملة 
من قبل» مثل قصص العبيد» أر قصص الرومانس الشعبية» لدرجة أنها أفسسحت لها مكاناً في الببحث 
الأكاديمي والتحليل النقدي. 

في كلا الموقفين» جد احتفاظاً ببعض الأنواع الأقدم» سواء كانت الموعظة أو الكوميديا. في کلا 
الفترتين» توجد آنواع شعبية 13۲ امه متطورة» لاترقی إلى تقديم جزء متماسك من الطبقة البرجوازية» أو 
من عامة الجمهور فيما بعد الحدائة. ومن الموّكد أن الحدود التي انحصرت دانحلها الكتابة مابعد الحدائية» قد 
قلصت جمهورها؛ وهو الجمهور الذي يتحه کلنة .ا موسیفی الروك في السفتتنات:ة وإلى المسلسلات 
التليفزيونية وأنوا ع أخرى متداولة في الفحرة الحدائية . 

وقد يختلف النقاد والمنظرون في كيفية شرح ظاهرة مابعد الحدائة » بل إك بعضهم يؤ٧ن‏ ا مثل هذا 
الشرح لاضرورة لهء غير أن المهم هنا أن نوضح أن مثل هؤلاء النقاد - برفضهم للإجراءات النوعية- يحرمون 
أنفسهم من أدوات شارحة ؛ فلكي يوضح النقاد سمات الكتابة مابعد الحداثية» فإنهم يحتاجون إلى تمييز 
الكتابة مابعد الحداثية عن الكتابة الحداثية . لقد أنكر نقاد ما بعد الحداثة جدوى ما وجده بقاد النوع في 
دراستهم للأنواع ؛ ففى رايهم أن كتابة أنواع مختلفة تبدا وتنتهي » وأن الأجزاء المكونة تقتضي الدرس من 
داحل اجن ومن خيب علاقاته مع نصوص احری تبدا وتنتهي على نحو مختلف. ويعض الإ جراءات 
النوعية تعد أساساً لأي جهد من هذا النوع . 
«ففي الأدب اشتراك ساخحر في كل الانواعء وهذا النص يمتصها جميعاًء لكنه لايسمح لنفسه أن يكون 
مشبعا بقائمة من الأنوا ع» إنه الجنون» فهو يدسج اسطوانه بيترسون نوعية» أشبه بشمس مخبولة» وهو لا يفعل 
ذلك في الأدب وحده» لأنه حين يطمس الحدود الفاصلة بين الصيغة والنوع» يغمر الحدود بين الأدب 
وغیره» ويقسمها» ( ص .CTYA‏ 


عير أن هذا الهجوم على النوع يفشل فيما يتصل بأنواع الهجاءء والمحاكاة الساحرة» والنظرية الأدبية ؛ 
فحين نلاحظ أن وجود الأنواع ضروري لكي نرفضهاء فإن هذا يعني أن نظل داحل خحطاب الأنواع» وأن 
نقول بأن عملا قصيراً يمكن أن يكون مرجعاً للأنواع الأخرىء أو أساساً لهاء فإن هذه محاكاة ساحرة 
للرعم القائل بأن ملاحم هوميروس مختوى على كل الملاحم (مهما تكن مفارقة تناول المرء ثل هذا الزعم؛ 
أو محاكاته الساحرة له) . 


وبطبيعة الحال» إن لقالة ديريدا الساخرة نهاية» بغض النظر عن «انفتاحها» » إنها الكتابة المضادة للنوع»› 
بيدما هي في قلبه» حتی أن ليندا هاتشيون Linda Hutcheon‏ تساویھا باحاكاة الساخرةء «إن الطابع 
الجماعي لممارسة الحاكاة الساخرة يوحي بتعريف جديد للمحاكاة الساخرة» تعريف يراها تكراراً» مح مسافة 
نقدية تسمح بالاحتبار الساخر للاحتلاف في فلب التشابه» (ص )۱۸١‏ . 


وينطبق هذا التعريف على امحاكاة الساحرة» بوصفها مكوناً من مكونات نص ماء وبوصفها كذلك 
نوعاً بذاته . وماذا یون التو ع» إن لم يكن هو هذه اسحا كاة الساخحرة» التي تتكشف لدا عن نص هازل / جاد› 
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ا لوعي ا الجمعة التي يۇدي ؟ ا کک 
امتعددء والتناص . إن اللغة التي يستيخدمها اتاد 2 حدائیین وما بعد حدائیين ا 
تتضمن صوراً للجسد الإنساني اا و و و اا اک ی اد کرو ل O‏ 
«(der‏ وباعتباره ألة. إنهم یشیرول لی الصوت»› والنظرء > والسمعء والىشم» > والحر كة. . إلخ. وصورة حل 
القارئ (وأحياناً صرة جد الراوي) مثلة - ضما أو صراحة - في مراودة النص. 

في الدراماء يمثل جسد الممثل مكوناً من مكونات الدراماء أما في القص ما بعد الحداثي» فإن الجسد 
کن ان يڪون تيمة»› E‏ هو في کتاب نتو يتيك Sukenick‏ ( موت الروأية) »› غير اك هاا معنی الحر› 
تکون فيه صورة النص»› ا عضواً في ٹوع؛ صورة بمعنی الكلمة. ES A‏ ا 1 
دا وصغية فيزيقية» فان لأي نص حدوداً وصفية فيزيقية ؛ فالجسد يعتمد على الا كسبجحينء وعلى 
امتصاص المواد وانحراجهاء ما ښک من الوجود الفيزيقي› کذلك النصرص تعشمد على لغة الأشكال 
النوعية› حتی نعدها کینونات لفظة لفظية. وهذا يمکننا من تميز النصوص› التي تعتبر فيي وقت ما غير معروفة 
النوع» ا یع و عو ات ا المعروفة النوع. كيف يصبح النوع غير 
امروف معروفاً؟ إن مفهوم النوع يتغير ؛ لأن نصوصه تتغير بداهة» أما غير البديهي فهو كيف تبدأً مكونات 
نص معين في حخطيم جدویى نوع معين» على نحو يجعل النقاد يقدمون بدائل له. 

لبد ص الإشارة هنا إلى مال الأرلء > طرح ! م و . Abrams jal‏ لل «القصيدة الرومانتيكية 
ا ہاعتبارها نوعاًء ومايفعله هو التأكيد على أنه لایوجد نوع معروف» يصف النصوص التي 
نکن بير الها »> فالنوع الجديد هر جميح لاجا من قصيدة الوصف» والقصيدة الغنائية الرومانسية التأمليةء 
وقصيدة الحوارء والنوع الجديد بالسبة لأبرامز «أزاح ما أسماه النقاد الكلاسيكيون الجدد «القصيدة 
العظمى عله - greater‏ »› بوصفها شکلا مفضلا للقصيدة الغنائية الطويلة (ص۲۸١)‏ . وسعى أيرامز إلى 
سد ثغرة في فهمنا للتجديد الأدبي الرومانتيكي» وأحذ بهذه الطريقة يحدد - من التاحية لنوعية - أصول 
النوع الجديد» الذي وجدت نماذج متعددة منه» ولكنه ظل بلا تسمية» أو بلا توصيف. 

اما الال الثاني للمحا كاة النوعيةء فيقع في مقالة روزاليند كراوس وK:u‏ لہ 1اةومR‏ «النحت ف 
مجال متسع»› ودليلها أن النقاد قد وسعوا نوع «النحت»» بحيت يضم أعمال الحفرء والممرات الضيقة التي 
تنتهي بمونيتورات تليفزيونية» والآت التصوير التي توق النزهات الريفية (ص ۲۷۷)» وأبنية أحرى» على نحر 
يصح معه النوع « مطواعاً» غير محدد تقریبا) ( ص ۲۷۷) . . وهي تعزو الدواة فع التي دعتها إلى مثل هذا 
التوسيع › اف رغبتها في جعل اليجديد مألوفاًء بافتراض ن الأشكال اليجديدة و عن أشکال أقدم ٤‏ 
« کراوس» اَن النوع (امقوله يحددها التاريخ١‏ وذلك «بمنطقها الداحلي الخاص ؛ وبمجموعة القواعد الخاصة› 
وهي قواعد تنفتح بذاتها على تغير بالغ» رغم نها تنطبق على مجموعة متعددة من المواقف» (ص ۲۷۹). 


وإذا كان الاعتماد على المنطق الداحلي في النحت توظيفاً إشكالياً لكلمة «منطق» › فإن توضيح 


SSE 


«كراوس» التالي أكثر قدرة على الإقناع بالمسألة ؛ فوع «التتحت» ينبغي أن يفهم في علاقته بأئواع «تصویر 
امناظر»» «العمارة» » (وماليس بتصوير للمناظرء ولاعمارة) . إن الممارسة» في إطار الموقف ما بعد الحدائي» لا 
تتحدد في علاقتها بوسيط معين (النحت)» بل تتحدد في علاقتها بالعمليات المنطقية» التي جرى على 
الخطوط على الحوائط - المرايا - أو النحت نفسه)» كل هذه الوسائط یمکن استخدامها (ص ۲۸۸). 
وعند كراوس» أن إعادة رسم 8 الأنواع سيکون نتاجا للقوى» التي تعيد تشكيل التاريخ المواكب للانواع 
اة كا ان قدرة هذه الانواع على التحمل»ء وهي الانواع القائمة على التمزق في مفاهيم النوع»› 
ستبدو مواكبة لتاريخ يبدا بهذه الأنواع. 

منطق عقلي للنوع» بل ما يسميه «منطق ثقافي» ؛ فما بعد الحداثة مفهوم خحاص بفترة تاريخية» وهو مفهوم 
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وحلال اعتراض جيمسون على «العيار الثقافي النسقي الجديد» يحدد مكونات مابعد الحدائة التي 
يخطط لناقشتهاء وهي : «انعدام العمق» » و«(ضعف التاريخية الناج عن ذلك» » و«نمط جديد تماما من النغمة 
العاطفية التي تقوم عليها» و«العلاقات التكوينية العميقة لكل هذه المكونات مع التکنلولوچيا الجديدة ككل› 
وهذه القكنولوجيا في حد ذاتها هي صورة من النظام الاقتصادي الجديد»“ . ولايمكني أن أعرض هنا 
لدراسة جيمسون الحترمة» وللسمات المركبة والمعقدة التي تغيرت نتيجة للتغيرات الاقتصادية» ولنفوره من 
المعيار الثقافي السائد الذي يجده في ما بعد الحداثة» ولرغبته کی إحلال «الحاكاة الساحرة ولdه٣ه۴»›‏ وهو 
المصطلح الأساسي عند هاتشيون 80۸طءانا8 » محل «المعارضة عطء)یة۴»» وهو المصطلح الذي يجعل 
الحا كاة الساخحرة محاكاة سوداءء أو «تمثالاً بعيون عمياء» . 


کان بریان ما کھیل 1c 821٥‏ 81۹۸ قد طور المفھوم نفسه» مفهوم «العنصر الثقافي المهیمن» إلا أنه 
وجد أن النقاد اكتشفرا «عناصر مهيمنة» متعددة» تكشف عن علاقات متبادلة بين الحداثة وما بعد الحداثة 
«من الواضح إذن» أن هناك» عناصر مهيمنة متعددة» ومختلفة» قد يقوم التمييز بينها على أساس المستوى» 
والجال» وبؤرة التحليل . ومن الممكن أن نستنتج منها أن نصا معيناًء والنص نفسه في سياق أخحرء يستسلم 
لعناصر مهيمنة مختلفة» اعتماداً على الأسعلة التي نطرحها على النص» والموقع الذي نستدطق منه النص..» 
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تعفتق کتابات چيمسون ومهالى مع الأنواع المستقرة من النظرية الأدبية والنقد الأدبي» واخحتلاف 
الآراء حول سمات العنصر الثقافي المهيمن لا يؤدى إلى تغيرات في النوع. وعلى هذا النحوء يبدو أن 
اپتکارات چيمسون الما ركسية» وابتكارات مهالى الشكلية» لازالت ترمی إلى إقناع القارئ» وھکذا یمکننا أن 
نلاحظ أن الإيديولوجيا في المقالة الصحيحة؛ يمكن فهمها بوصفها مقاومة لافتقاد ما بعد الحدائة للشكل› 
أو انحيازاً لبعض جوانب الإيديولوچيا الحداثية» في الوقت الذي ينخرط فيه آأخرون في الهجوم عليها. وهكذا 
يقدم النصان» بشكل متناقض » البراهين التي يدللان عليها. 


إن كتابات النقاد والمنظرين» الذين عدوا «مابعد الحديث» ولا عن الحداثة» وجدت نفسها 
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باستشناءات قليلة» مستمرة في كتابة أنواع المقال»ء التي كانت ميزة للحداثة» ومهما يكن ماقدموه في 
مقالاتهم من كلام حول الموضوعات في التأويلات النوعية» فإنهم قد جمعوا إلى ذلك» خحصائص المقالات 
الحداثبة» حتى المقالة التي تسعى لتحرير نفسها من النوع الحداثي» تضمن بعض التقنيات الحداثية. وهكذاء 
فان مقالة إيهاب حسن «مابعد الحدائة : ببليوجرافيا شارحة» كانت تتناول إبداع المقالة» بوصفها نوعاً 
موسوعياًء بوصفها موضوعاً لفظياً من مبتكرات الطباعة» موزعاً على مدى زمني طويل» رافضا لاتطور الخطي› 
متضمناً أجزءا تستبعد في العادة من النص نفسه (ببيلوجافيا) » تاركاً للقارئ سطوراً يملؤها كما يحب» 
ليصبح مؤلفاً ومساهماً في كتابة المقالة» «إنني أقدم.. بعض العناوين المميزة والفراغات» وأترك للقراء أن 
يملؤوها بفراغاتهم الخاصة أو بتكشيراتهم» إننا نصنع قيمة لما نختاره» (ص )٠١‏ . 

ومع ذلك» وحتى وهو يجرب مع ولات المقالةء يعبر إيهاب حن عن حفظاته على خصائص 
التحولات مابعد الحدائية» إنه يسأل «أليس هذا شيئاً موغلاً في القدرية ؟ رغم أن اهتماماتي بالحاضرء فأنا لا 
أستطيع أن أصدق أن الأمر على هذا الحو تماما» (ص .)٠١‏ لقد نشرت هذه المقالة عام ۱۹۷١‏ ءأما في 
كتابه «التحول مابعد الحداثي» المنشور في ۱۹۸۷ء فيكتب إيهاب حسن حول مابعد الحدائة بغموض 
ملحوظ» حول جدواها كمقولة» فرغم أن مابعد الحداثة قد تلح» مل الحداثة نفسهاء على مقولة حلافية 
جدا» لأن الدال والمدلول معا يتبدلان في صميم عملية الدلالة ؛ فإن جهد الإفصاح عينها لايمكن أن 
یکون عبغاً کله» (11×) . 


أنقسم النقاد حول مكونات مابعد الحداثة» وحول علاقتها بالحداثة» غير أن معظم المقالات حصرت 
نفسها في مكونات النصوص» وانشغلت عن النصوص باعتبارها نماذج للأنواع» إذ تكتب ماتي 
كالينسيكو لاعءع" اه۳ 1 أننا ما دمنا نضع مابعد الحداثى في مقابل الحداثي» ونقارنهماء فإن الحداثي 
يظل اسما لتشابهات عائلية في الثقافة» بها نواصل إدراك أنفسنا (ص .)٠١‏ وحتى ليندا هادشيون في 
محاولتها الشاملة للتنظير لما بعد الحداثة» تشير إلى أن علاقة مابعد الحداثة مع الحداثة هي علاقة تناقض 
كامل» فما بعد الحدائة م تصنع قطيعة حادة أو بسيطة مع الحدائة» كما أنها لم تكن استمرار لها على طول 
الخط» إنهما تتفقان وتختلفان» (ص٣۲)‏ . 


والأنء يتم هذا التوصيف في مقالة تتطور على نحو خطي» بما فى ذلك بعض خخحطاب مابعد الحداثة 
في القص والفنون الأحرى» فضلاً عن خطاب نقاد ماركسيين وغيرهم» وصولا في النهاية إلى التعددية» 
والبراجماتية » وفهم العمليات الدالة (الابستمولوجيا) » بل وصولا حتى إلى التوجهات الإنسانية (ريما مع 
الأبعاد الساخحرة للتناقضات مابعد الحداثية) ء «وحتى ننتقل من الرغبة» وتوقم المعنى المفرد الوائق» إلى التعرف 
على قيمة الاختلافات» بل التناقضات؛› قد نحتاج إلى حطوة مؤقتة مجاه حمل المسولية؛ بالسبة للفن 
وللنظرية معاًء باعتبارهما عمليتين «دالتين» › وبعبارة أحرى» ريما يمكننا أن نبداً بدراسة ما تتضمنه صناعتنا 
لتقافتناء وصناعتنا معنى هذه الثقافة في الوقت نفسه» (ص٦١).‏ 

لمقالة النقدية والنظرية - ومقالتي نموذج آخر لهذا - نوع أدبی» اصبحنا نمارسه بشکل مطرد» في 
الفترات الحدائية وما بعد الحداثية الأخيرة. أكثر نما كنا نمارسه في أى وقت مضى من التاريخ الأدبي 
الاجليزى وحين نفهمها بوصفها نوعاً من الكتابة» نوعاً أدبياًء فنحن تفصح عن بعض الوظائف التي يمكن 
أن تؤديها لنا. المقالة ليست مجرد جزء من مختارات» إنها نوع أدبي بذاته» يدرس النقاد تغيره منذ مونتين حثى 


cYYVY) 


يومنا هذا. وتخدم لمقالة الأكاديمية ما بعد الحداثة ؛ لأنها توضح كيف يمكن لنوع أدبي أن يضم خحطاباً 
مهاجماً للأنواع» وکیف يمکن لنوع أدبي ان یکون مجالا لایدیولوچيات متضاربة. 


ورای رولان بارت في المقالة» كما استشهد به رضا tgiÎ «Reda Bensmaia luli‏ سؤال «عن 
أشياء فكرية» تضم النظرية» والمعارك النقدية» والمتعة في الوقت نفسه. وجريب بارت في المقال» بوصفه مجخريباً 
متمیزاًء يدم «إمكائية لنص متعدد» مصنو ع من خيوط متعددة و تتفاعل دون ان يتمکن واحد منها 
أن يهيمن على الخيوط الأخرى» ليس لها بداية فهي يمكن أن ترتد» ونصل إليها من مداخل متعددة» 
لايمكن للمؤلف أن يعلن عن سيادة مدخل منها» ( ص .)۹٩۹‏ 


ذلك رأى مابعد حداڻي في المقالة» وهو لايشير إلى المقالات التي أشرت إليهاء لكنه يلفت الانتباه إلى 
أن المقالة النظرية نوع تاريخى. وإذا كان هذا تعريفاً مابعد حداثي» حينغذ تكون المناقشة المتعددة الخيوط هي 
ذاتها العنصر المهيمن في المقالات مابعد الحداثية . إن تناول المقالة نوعاً أدبياً هو اعتراف بأن أنواع الخطاب 
لايمكن أن تكون بديلاً للأعمال التي تضمها. ورفض النوع يزيف الموقف» الذي تتعدد فيه المداحلء كما 
تتعدد الخارج؛ ذلك أنه يحجب الحقيقة القائلة بأن المداحل والخارج ليست هي هي في أنواع الكتابة مابعد 
الحداثية الختلفةء في الرواياث› والمسرحيات » والمقالات. 


هل توجد أنواع مابعد حداثية؟ يمكن الآن فهم هذا السؤال في السياق الذي قدمته ؛ فإذا أراد المرء 
أن يتتبع العلاقة بين الحدائة ومابعد الحداثة» وإذا أراد أن يفهم الطرق الختلفة لتمیز القص ٥١‏ ذاءا۴ القص 
مابعد الحداڻي عما هو مافوق القص ١٥ذاءا؟إناء‏ مابعد الحداثى» وعن الرومانس وقصة الجاسوسية؛ 
بوصفهما نوعين من القص متعاصرين» لكنهما لاينتميان إلى مابعد الحداثةء إذا أردنا هذا ستكون دراسة 
النوع أكثر الإجراءات صلاحية لإنجار هذا الهدف. 


هل توجد أنوا ع مابعد حداثية ؟ إذا ردنا أن نفهم تكاثر الختارات الأكاديمية» والصحف» ومجموعات 
المقالات النقدية؛ حينغذ سنحتاج مسميات لل هذه الجلدات الجامعة» وستمدنا نظرية النوع بهذاء وإذا اردنا 
أن ندرس هذه الأنوا ع من الكتابة» بالرجوع إلى البيغة الاجتماعية التي تشكل هذه الأنواع جزءاً منهاء -حينغذ 
ستساعدنا دراسة النوع في ربط المؤسسات والاقتصاديات بإنتاج النصوص. وإذا سعينا إلى فهم تكرار أنواع 
معينة من الكتابة عير التاريخ › ورفض أو َنب أنواع أحرى» حينقذ ستعطينا نظرية النوع الإجراء الملائم لمثل 
هذا البحث. وإذا أردنا أن نحلل نصاً مفردا » ستعطينا نظرية النوع معرفة بمكوناته وكيف تتراكب» 
ولاتكشف مثل هذه الأشياء عن قيمة نظرية النوع في ليل الكتابة الحداثية فحسب» بل إنها توضح أن 
المنظرين رالنقاد والكتاب والقراء مابعد الحداثيين » سيستخدمون حتماً لغة نظرية النوع» حتى وهم يسعون إلى 
إبكار جدواها. 


(FTA: 


قائمة ببعض الصطلحات الواردة فى الكتاب 


الاسعطقا (علم الجمال) Aesthetics‏ 

الصطلح مشتق من الكلمة اليرنانية 4١‏ 1516ء 
أي الأشياء التي تدركها الحواس» رالكلمة اليونانية 
موئ 6st‏ التي تشير إلى المدرك الجمالي. وأصبحت 
الكلمة «ع٤1عطايعه»ء‏ بعد أن استخدمها باومجارتن 
“٠‏ تعني علم الجمال ونظرية الذرق. 


أمغولة Allegory‏ 
الملصطلح مشتق من الكلمة اليرنانية ۲41620118٠‏ ؛ 

أي الكلام الذي يشير إلى معن آخر. والأمثولة قصة مكتوبة 
شعراً أونشراً لها معنيان: معنى أولي أو سطحي» و معنى انوي أو 
معنى خت السطح اکن 0 اا 
وتفسر على مستويين. ولهذا يترجم مجدي وهبة المصطلح 


بأنه «قصة رمزية» . 


تشریح Anatomy‏ 
واحد من اصطلاحات نورٹروب فراي في کتابه 
«تشريح التقدة » ويعنى يه شكلاً من أشكال الشر القصصي 
يقترب من الهجاء الينيبى» فهو يتسم بتعدد في الموضوعات 
وتشويق في الأفكار. 


الأنماط الأولى Archtypes‏ 
ترتبط عد أفلاطون بنظرية المشل . أما عتد يوخ فهذه 
الأنماط تمل مكوبات الذاكرة الجماعية» حيث تظهر هذه 
الأتماط المتوارثة في شكل أساطير وأحلام وصور. 
(راجع مقالة تودوروف) 


قيمة أصيلة Authentic Value‏ 
اصطلاح پىسەد عه جرلدمان موازیاً لاصطلاح «القيمة 
الاستعمالية الما ركسي . ويعود اصطاا ح Authentic‏ ا 


هید جر الذي یری ان وجود الفرد ما أن یکول «أصيلاأ أو 
«غير أصيل٠»‏ وعليه أن يختار بين هاتين الطريقتين في الحياة. 
والكلمة المرادفة لكلمة ٥1)١ع410)1‏ هي «حقيقي» 2غ۲ 


(راجع مقالة جولدمان). 
وظيفة -المزلف Auther -Function‏ 


اصطلاح يستخدمه میشیل فوکو؛ لیشیر به إلى 
كيفية توظيف مقولة المؤلف» رارتباط اسم المؤلف بما يؤلفه 
عبر التاريخ . (راجع مقالة ف وكو) 


أنواع أتوماتية Automatized Genres‏ 
أنواع أدبية أصبحت مبذلة ء نخد ان حفط القارئ 


تقاليدهاء فأصبح تعامله معها آلياً. (راحع مقالة شولز) 


البالاد Ballad‏ 
المطلح مشتق من الكلمة اللاتينية المتأحرة والكلمة 
الإيطالية »4832114۲٥«‏ بمعنى «الرقص٠.‏ والالاد نوع من 
القصائد الم ركبة تبه الموشحات في تعقيدات الوزن والقافية› 
وقد تنبني على قصة. وهتاك نوعان من البالاد: شفاهي؛ 
رمکتوت. 


Ballad opera أوبرا البالاد‎ 


و ص الأوبرا الموسيقية الشعرية ›› ابتگره جوت 
جای» حينما أبدع «ریرا الشحاد» عام ۱۷۲۸ . 


الرواية التربوية Bildungesroman‏ 
بستخدذ مه التقاد الألان على نحو واسع› 
ویر لی بع من الرواية التي تتناول مراحل تكون البطل أر 


cT; 


فیلهلم ماستره ورواية دیکنز «ديفید كوبرفليد؛ ورواية فلوبير 
«التربية العاطفية» . (راجع جولدمان) 


Blakian Four-Fold World 

عبارة یستخدمها توماس کنت ليصف تصئيف فرای 
للأتواع» حين يماثل بين الأثواع وفصول السنة الاربعة» وهي 
ماله مستمدة س قصبيدة الشاعر الروماسي « ہلیاك»۲ التي باق 
فيها الحديث للفصول الأربعة. (راجع مقاله كىت) 
كوميديا السلوك Comedey of Manners‏ 

رتخذ هذا النوع من الكوميديا موضبوعاته وتیماته ص 
ويكونون من الطبقة الوسطى والدنا غالبا 
الاعتراف Confessiom‏ 

نوع من السيرة الذاتية» يعتبره نورثروب فراي شكلاً 
فنياً. ومن أمغلثه «اعترافات القديس أوغسطين» و«إعترافات» 
روسو» ومن أمثلته حين يقترب من الرواية عمل كافكا 
«القضبية» . 


Convention تقلید‎ 

التقليد في الأدب هو تقنية» أو مبدأء أو إجراءء أو 

شکل یتم الاتفاق عليه ضمتیاً ہین الكاتب والقارئ. ( راجح 
مقالة کوهن) 


قاف »الرlأaځڻ "The Novelistic" Culture OF‏ 
مصطلح يستخدمه ستيفن هيث في كتابه «التهيئة 
الجنسية؛ ويشير به إلى نوع من تأثير «النوع الأدبي» في 
ا ولیس العکس كما هو مألوف في سوسيولوچيا 
الأتواع. لقد شكلت الروايات نوعاً معيناً من الثقافة والتنظيم 

الاجتماعي للسلوك. (راجع مقالة توني بينيت) 


منهج اتكسير الجوهر؛ 
"De- essenlialising" Approach‏ 
يأتي المصطلح في وصف منهج آن فريدمان في 
دراستها للانواع ؛ وسحیٹ لبدو الأتواع تصورات اجتماعية 
رتاريخية متغايرة» لأنها نتاج لعلاقات التشابه والاحتلاف التي 
لايحددها إلا التناص . وبحيث لايكون هباك جوهر ثابت في 
النهاية . (راجع توني بينيت) 


ر۳ 


De Familiarization كسر الألفة‎ 

المصطلح يرحع للشكلانيين الروس» ويعنون به شيعاً 

مضاداً للالية المصاحبة لتلقي العمل الفني التقليدي» من 

خلال تغريب العمل وإضفاء الغموض عليه ونرع الأَلفة 
عة هه احم اة دران 


بطل ممسوس Demonical hero‏ 
اللصطلح للوسيان جولدمان» يستخدمه لوصف البطل 
الإشكالي مستيعنا بعبارة لوكاش» حيث يدو البطل في بحثه 
الشكل عن قيم أصيلة في عالم متفسخ وكأنه قد أصابه مس 
من الشيطان. (راجع مقالة جولدمان) 


Discourse الخحطاب‎ 

كانت الكلمة تستحدم في الأصل للدلالة على 

مناقشة تعليمية- مكتوبة أو مسموعة- حول موضوع ديني› 

أو فلسفي» أو سياسي .. إلخ .ومن ثم اتسع استخدام المصطلح 

لدى نقاد مابعد الحداثة واتسعت دلالته» لإنتاج منهج تتدانحل 
فيه منجزات فروع المعرفة وتتفاعل . 


Discursive practice تمارسة خحطابية‎ 

اصطلاح يستخدمه فوكو ليشير به إلى مجموعة 

متدوعة من الإسهامات تنصب على موضوع واحد؛ مثل 

مارات الخطاب «الماركسية» أو «الحاصة بالتحليل النفسي» .. 
إلخ. (راجع مقالة ف وكو) 


العصر المهيمن (المهيمنة) Dorminanl‏ 
عند ياكبسون الذي نشر مقالة قصيرة وهامة بهذا العنوان عام 
العداصر ويوجهها دالحل منظومة العناصر الفنية في العمل 
الفني» أو منظومة العاصر الثقافية في ثقافة معيئة» أو أية 


Domislic Tragedy العراجديا العائلية‎ 


تراچيديا جادة. شخصياتها من الطبقتين الوسطى 
رالدنيا. رالمثل الكامل للتراچيديا العائلية «امرأًة قتلتها الشفقة» 


1۳ لتوماس هیررد و«تاجر لندك» ۷۳۱ لچورچ لا 


القيمة العبادلية Exchange Value‏ 
في الحتمع الرأسمالي» حيث تتوقف قيمة السلعة وقيمة 


الأشياء على قدرتها في السوق وليس على فائدتها لمستعملها, 
وقد وظف جولدمان هذا المصطلح في مقاريته للرواية نوعاً 
أدبياً. (راجع مقالة جولدمان) 
خارج -النص Extra-text‏ 

مصطلح السيميوطيقي الروسي يوري لوتمان. يشير به 
کاتبه› وتاریخه وتوعه.. إلخ. ويستیخدم توماس كنت هذا 
المفهرم ليطور تصنيما للأنرا ع الأدبية من خلاله. (راجع مقاله 


کا 
الفابيرلا Fabula‏ 
المادة الخام للقصة »أو الهيكل العام لها. 
تشابهات عائلية Family resemblance‏ 


للصطلح الذي يستخدمه الفيلسو ف الألماني 
فیتجدشتاین في توصيف العلاقات بين الالعاب داحل 
مجموعة وأحدة., ويستخدمه منظرو النوع لثوصيیف العلاقات 
بين الأعمال الأدبية داخل النوع الأدبي الواحد. 


الفانتاستيك (الأدب المجائبى ) The Fantastic‏ 

نوع أدبي يحاول تودوروف تعريغه وتوصيفه في 
کتاب کامل حت هذا العنوان. واهم سمات هدا النوع كما 
يراها تودوروف تعود إلى ما يشعربه القارئ من «تردداوحيرة 
في الحكم على «راقعية» ما يحدث في القصة. (راجع مقالة 
تودوروف) 


فيتشية السلعة (أو تقديسها) 
Fetishization of merchandise‏ 
اصطلاح ماركسي يشير إلى حول السلعة/ الشيء 
في الجتمم الرأسمالي إلى وثن معبود» بحيث لايفكر الأفراد 
2 فائدتها الاستعمالية قدر ما يرهبون فدرتها التبادلية الكمية؛ 
وبحيث يحضع الإنسان للسلعة التي ينتجها. (راجع مقالة 
لان 


Fore grounding 

مصطلح استخدمه الشكلانيون الروس لاإشارة إلى 
إظهار عتاصر فنية في العمل ؛ مقابل إحفاء عناصر أخرى أو 
جعلها في الخلفية ل8011 Back‏ (راجع مقال کئت) ٭* 


الإظهار 


Formulated Convenlions 
اصطلاح یستخدمه توماس كنت ليشير به إلى‎ 
مجموعة من التقاليد النصية التي لها وجود فعلي متحقق في‎ 


مستوى ضمني وغير متجسد في نصوص . 


حكاية قوطية 

نوع من القص ينهض موضوعه وأسلوبه على الرعب 
والفموض . وقد اطلق لفظ «فرطي» على نوع من الرواية 
ازدهرت بام جلترا مذ ۱۷٦۹۲۳‏ . 


Gothic tale 


اخزون النرعي Generic repertoire‏ 
اصطلاح يتحدمه «ألاستير فاولر» ليشير به إلى 

تقاليد الوع التعارف عليها بين القارئ والكاتب. وفاولر 
يتمد المصطلح من «ولفجاخ ايزر» الذي وضع المصطلح 
ليعني به «التقاليد اللازمة لإقامة تواصل بین القارئ والکاتب» . 


علم تفس الجشتالت Gestalt psychology‏ 

«الجشتالت» اماه في علم التفس بدأ فى ألانيا في 
الحشريئيات . وكلمة الجشتالت ألائية وأقرب كلمة إلى معتاها 
«الصورة العامة» والصورة العامة يمكن أن تشير إلى أى کل 
مفهوم. ومفهوم «الكلية؛ هو المفهوم الحرري في علم نفس 
الجتشالت. 


Hermenutic Cyrcle الدائرة التأريلية‎ 

مفهرم فلسفي يشير إلى العلاقة المتيادلة بين الجزء 

رالكل في عملية تأويل الظاهرة. ويعني في نقد الأنواع: 
العلاقة المتبادلة بين النص المفرد والنوع في عملية التأويل . 


محاكاة عالية 
واحد من صيغ الدب الخيالي عند فراي. وهي 
الصيغة التي يكون هيها البطل أقوى منا نحن القراء في مستوي 
سلطته وقدراته» وان لم يك أقوى من الطبيعة الحيطة . 
وتتمشل هذه الصيغة في الملاحم روالتراجيدياء وتقف في مقابل 
صيغة الحاكاة الخفيضة 10W 101118)1٤٥‏ حين يكون 
البطل على قدم المساواة مع القارئ ومع قوة الطييعة. (راجع 
تودوروف) 


High mimetic 


الأنواع التاريخية Historical genres‏ 
اصطاا ح ور الذي يعني به الاتواع التي لیا 
رجود في التاريخ الأدبي الفعلي مل الرواية والقصة القصيرة.. 


۳۹ 


إلخ. وهو يضعها في مقابل الأنواع النظرية 1ن)0۲ءط" 
genres‏ التي يتم تصورها هي أي نسق نظري لتصنيف الائواع 
ولايشترط أن يكون لها وجود تاريخي فعلي. (راجع 
تودوروف) 


Hybrid Genres أنواع هجينة‎ 


مصطلح توماس كنت» ويقصد به أنواعا مركبة مع 
بدالحلها بین تقالید أكثر من نوع بسيط أرصاف . والمصطلح 
مأحوذ- کہا هر واضح- مر التصنيف في عالم التہبات 
والحيوان. (راجع کنت) 


Inertxtuality 

أصبح هذا المصطاح مستقراً إلى حد ما. ويشير في 
المعنى الاصطلاحي» بحيث أصبح لهذا المصطلح فعالياته 
العميقة في النظرية الأدبية المعاصرة› وبحيث وجد صداه في 


الشاصر 


Ironic mode صيغة المفارقة‎ 

إحدى صيغ فراي القصصية الأربعة في کتابه 

«تشريح النقد» وفيها تكشف الشخصيات عن قوة أقل من أي 
شخص عادي من الجمهور أر القراء. (راجع تودوروف) 


مشکال Kaleldoscoplc‏ 
نسسة إلى مشکال. أداة ختوی على قطع متحر كة من 
الزجاج الملون» ما إن تتغير أوضاعها حتى تعكس مجموعة 
لأنهاية لها من الأشكال الهندسية الختاغة الألوان أراجم مقالة 

کت 


الليدر Libido‏ 
الطاقة النفسية المصاحبة للغريزة الجدسية. وقد تطورت 

أفکار فرويد عنه على مدار ٤٠١‏ منة واللبيدو -بمعناه العاء- 
يعني الشهوة إلى النشاط الجنسي» أما لدى علماء التحليل 
النفسي فلا يتحقق تأثيره في الغريزة الجنسية وحدهاء بل 
يتحقق كذلك في غريزة الأنا (أي غرائز الحفاط على الذات 


وغرائز الإبداع.) . (راجع فو کو) 


TTY) 


Literariness 

مصطلح الشكلانيين الروس. يشيروك به إلى سجموعة 

اليارت المميزة للگدت» أو السمات التي مل ا أدباً. 

وذلك مثل ١‏ كسر الألفةه› الذي يعد عندهم من 
الأدبية . (راجع تودوروف وشولز) 


الأدبية 


Lyrical Novel 

الرواية الغداتية 
المصطلح عنوان کتاب شهیر لرالف فریومان ›۱۹٩۹۳‏ 
ويقصد به نوع سن الرواية يستخد م أُدوات الشعر الغنائي في 


لحلمة السرد الروائي واليلية ا ٍ وبالتالي غير من طبعة 
eT‏ 
التوسط Mediation‏ 


مقوله «التوسط» هي مقولة رینیه چيرار في دراسته عن 
«الكذب الرومانتكي والحقيقة الروائية) » يستخدمها جولدمان 
لكي يكشف عن جوهر البحث عند البطل الروائي ؛ إذ يسعى 
إلى القيم الكيفية الأصيلة (الاستعمالية) -بالضرورة- 
توسط القيم الكمية غير الاصيلة (التبادلية) . (راجع مقالة 
ل 


التحفيز الاستعاري Melaphoric motivatiom‏ 
«التحفيز» مصطلح مستقر نسبياً؛ ويشير إلى مجموعة 

الحوافر تي و فعل الأخصيات کک القصة. 
الواقعي» أي اد له eT‏ ص e‏ 
مرتبطة بالواقع» وذلك في مقابل التحفيز الفني» أي الدرافم 
التي تخلقها بنية القصة ذاتها ومن داحلها. أما التحفيز 
الاستعاري» فیقصد به شارلزماي تلك الهوا جس ۔ عير الواقعية 


التي تحصضصح لها شحصیات القصة القصيرة. راجح شالرلز 
ماي) 


صيغة Mode‏ 
من أوسع الاصطلاحات استحداماً في نقد الأواع. 

e‏ بمعاك متعل دة : الموقف› الاشلوت: النعمة؛ الئوع.. 
إلخ. أا ا فرای فيستخد مه بمعنى ١‏ قدذرة الشخصية 


الرئية على الفعل› با لمقارنة ê‏ قوة التاس العاديين وقوة البية 
احيطة» . (راجع تودوروف) 


الحجكات الرئيسية الأرلى Mythos‏ 
«الأئماط الا ي ا n‏ في راي 
فراي- أرب حبکات رئيسية لر کوميدية : ورومانس ؛ 


وتراچيدية » وهجاء. (راجع تودوروف) 


Nouveau Roman الرواية الخحديدة‎ 

المصطلح فرنسي ويشير إلى توع من الرراية المضادة 

للرواية التقليديةء رواية بلابطل ولا انفعالات» نتسم بالحضور 

الطاغي والبارد للأشياء.. أهم كتابها الروائيون الفرنسيون آلان 
روب جرببه واتالي ساروت.. (راجع والتررید) 


الوجود المحعين أو العجربى Ontic‏ 

هو مجال معرفي يت ركه هيدجر للعلوم التجريبية» أي 
دراسة الحقائق والتكنولوچيات. بعبارة أحرى الوجود التعين 
بالنسبة له مجال متفصل عما هر وجودي. 0110101٤٥4‏ 
الوحودى مجال معرفي خاص بالفلسفة ويهتم بالوجود 
الحقيقي . (راجع جولدمان) 


الپارودياء أو الحاكاة الساخرة 

كلمة يوتائية تعلي «أغنية جانبية أو ساخرة» ريعرفها 
مجدي وهبة بأنها «محاكاة نص أدبي أر أثر فئى أو سمات 
کیره لشخصية معروفة؛ بحبٹ تراعي حصائصس الاتلوت 
الأصلي 3 مميزات هذه الشخصية» ويكون ذلك بقصد 
الإإضحاك› ؛ ل١‏ ا به من تهكم وسخرية؛ وإنما لبراعة مافيه من 
تقليدة . 


Parody 


البويطيقاء أو الشعرية Poetics‏ 

المصطلح يرجم إلى عتوان کتاب أرسطر الذى ترجمه 
شکري عاد وعیره ا ۸ضس الشعرا › وأصحت الكلمة في 
المصطلح الحديث تعني كل ماله علاقة بشعرية العمل الأدي 
عامة » أي بنيته وسماته الفبية . (راجع مقاله والترريد) 


الرعى الممكن Possible Conciousness‏ 
مصطلح چورج لوكاش في «التاريخ رالوعي الطبقي؛ 
معنأه : أقصى فهم للواقع یمکن ان تل إليه الوعي 
جما ابطق E‏ انها قد لاتصل اليه 
آبدا) . وعدم وجوده رفت يفضي إلي التحلي عن السعي نحو بنية 
دالة. إنه hS‏ المحتملة لطبقة ما 
دون أب يكرن هتاك تعديل جوهري في وعيها الجمعي. 
وترتبط مقولة الوعي الممكن عند لوكاش بالوعي 
الفعلى ۸٥1‏ . (راجع مقالة جرلدمان) 


البطل الإشكالي Problemalic Hero‏ 
مفهوم رئيسي يميز البطل الروائي عند لوكاش 
فى «نظريةالرواية» › و يسىتخل مه جولدمان ق تطویر منهجه تجو 


E‏ للرراية, TE‏ کک 5 ا ا 
کار e e‏ 


أصل طرaة‏ llتقدم_ Radical of Presentatiom‏ 
مصطلح نورٹروب فراي. یحدد بناء عليه تصنيفه 
للأنواع. فما يحدد النوع هو العلاقة التى تنا بين الشاعر 
وجمهوره ؛ فالکلمات يکن ان ن تقدم مۇداة ريتلقاها 
افد رح یی کے کے ار ر ۲ کوک ان 
تکتب لقارئ (قص نثري) . (راجع تودرروی) 


نص یمکن قراءته Readable text‏ 
مصطلح رولان بارت. ويعني به النص التقليدي الذي 
يستطيع القارئ أن یلم بتقالیده من البداية ؛ ومن ثم يتحکم 
في حر كتة ومراوغته ويستطيع قراءته في المهاية . وبارت يضح 
قراءته unreadable‏ ¬ اى المراوغ داتهام أ النصض 
الحذديث› مثل نتصوص الرواية الحديدة. (راجم مقالة کلر) 


Residual literature 

يشير المصطلح الى الأدب الذي لايمکن ان ص 

في ا الأنواع العائمة رالمحروفة»› ومن ٹم يق موقفاً 

ھامشا حارج التظام الأدبي . ويعطي نقاد مابعد الحداثة اة 
حاصة لهدا الاذت الدي يقاوم القصثیف . راجم کلر) 


أدب الحتالة 


الرومانس (الرواية اغيالية) Romance‏ 
رواية ظهرت في القروك الومطى . موضوعها المغامرات 
والهوى العدري» وروحها عاطفية رخيالية. 


أصرل اللعبة Rules of The game‏ 
مصطلح يرادف مصطلع «التقاليد»» أي مجموعة 
القراعد والعادات المتيعة» التي يتفق عليها الكاتب والقارئ 


الهجاء Satire‏ 
نوع أدبي في الآداب الغربية. ظهر منذ الأداب 
الكلاسيكية راللاتينية» وتطور بعد ذلك رأخحد أشكالا 
مختلفة.. وأهم سماته الميل إلى حاط الجد بالهزل رالشعر 
بالنشر.. إلخ. عند فراي هو أحد أساطير الأدب الأربعة: 
الکوميدياء والرومانس » والتراچيدياء والهجاء. 


YF) 


مشرالية Sequence‏ 
يشير المصطلح أساساً إلى مقطوعة تغتى بعد توجيه 
رسالة للجمهورء فهو مصطلح موسيقي أساساً. لكنه أصبح 
يعني في النقد الادبى مجموعة من المقطوعات الشعرية أو 
الملحمية المترابطة بطريقة ما. أو مجموعة من القصص القصيرة 
المعكاملة . (راجع مقالة لوشر) 
السونيت Sonnet‏ 
نوع من القصائد الشعرية احترعه شعراء إيطاليا في 

نهاية القرن الثالث عشرء ثم تطور بعد ذلك في أررويا كلها. 


التزاميدة والتعاقبية 

المصطلح يرجع إلى «دي سوسيره»ء وعتده أن اللغة 
يمكن دراستها في عناصرها المترامنةء أي الموجودة في زمن 
واحد. وهو مدحل يختلف عن مدخل اخر يبحت العناصر 
المتتابعة أو المتعاقبة زمنياًء أي التي حل أحدها محل الأخر عبر 
الرمن. وقد اتسع استخدام مصطلحي سوسير وانتقل إلى دراسة 
الأنظمة الأدبية» بحيث أصبح يشكل منظوراً منهجياً يمكن 
استخدامه في مقارية كل الظواهر: إما بشكلل متزامن» أر 
بشکل تاریخي متعاقب. 


Synchronic and Diachronic 


احور السياقي وانحور الاستبدالي 
synlagmatic and Paradıgmalıc‏ 
ثنائية أحرى من تطائیات دي سوسير. يلخصها محمود 
فهمي حڄازي كما يلي“ «تنظيم الكلمات قي تتابع.. وهي 
سللة ص الأصوات المتتابعة حطياًء وهذه الكلمات ترتہط 
رهي علاقات أفقية (سياقية) » وذلك ثل علاقات الكلمات 
العكس من ذلك جد الكلمات التي يمكن أن تتخذ نفس 
هي العلاقات (الاستبدالية) 1 الجدرلية وقد ابتقل استحدام 
هذه الثبائية أيضاً إلى العلوم الانحرى. ومنها النقد الأدني . 


التيمة (الموضرع) Theme‏ 
التيمة ليست موضوع العمل بقدر ماهي الفكرة 

احورية فيه» والتي قد تأتي بشكل مباشر أو غير مباشر. وعلى 

سبيل الخال فإن التيمة في مسرحية «عطيل» هي «الغيرة» . 


(Y4) 


تیماتی (موضوعاتي) Thematic‏ 

يفرق فراي بين توعين من الصيغ الأدبية: الصيغ 
الخيالية أر القصصية التي تعرض عالاً خيالياً فيه شخصيات 
متخيلة يكون فعلها أقل ما أو معلنا أو أقوى منا.. وصيح 
موضوعاتية تعتمد على تقديم الأفكار وتكون العلاقة فيها 
مباشرة ين القارئ والمؤلف» وليست بين القارئ وشخصيات 
اليل 


ألنفمة Tone‏ 
في الأصل مصطلح صوقى وموسيقى» سمه حاصة 
بالصوت» لکنها استخدمت في النقد الادبى كانعكاس رقف 
الكاتب ( حاصة إزاء قرائه) i‏ انعکاس لأسلوبه» وحالته النفسية› 
بويطيقا غير مکنوبة Unwritten Poetice‏ 
عبارة ريناتو بوجيلوللى» ويقصد بها أن الأتواع 
والأشكال الأدبية كائت موجودة ولها قواعدها في أذهان 
الكتاب والجمهور؛ قبل أن تعحول إلى بويطيقا مكتوية على يد 
المنظلرين والنقاد فيما بعد. (راجع مقاله ريد) . 


إلحاصلة Verism‏ 
رعة للاعلاء من شأن العادى على البطلى في الفن 

(راجع مقالة كىٹ) 
سمو إلى أعلى Vertical Transcendence‏ 


العيارة التي يصف ٻها جولدمان سعي البطل 
الإشكالي نحو قيم أصياة رغم تفسخ العالم الدي يبحث فيه 
والعبارة مأحوذة عن رینیه چيرار. (راجع مقالة جولدمان) 
إمكانية مشابهة الراقع Vraisemblance‏ 

المصطلح نقدى قديم لكنه في النقد الفرنسى المعاصر 
يشير إلى مجموعة العناصر في العمل الفنيء التي تدعم 
إمكانية مشابهته للواقم» وتضفي عليه قدراً من «الطبيعية» سراء 
كانت هذه العناصر هي تشابهه مع الواقع الفعلي» أو مع 
الغقافة العامة» ومع التقاليد والأنواع الفنية السابقة التي يألفها 
القارئ. 


جين أوستن ۱۷۷٥(‏ - ۱۸۱۹۷) 
Austen, Jane‏ 
روائية الجليزية عنيت بتصوير حياة الطبقة الوسطى. 
من أعمالها «إما» . 


چاسحون باشلار (6 ۱۸۸ - ۲ )۱۹٦٩‏ 
Bachlar, Gaslon‏ 
العلوم) في السوربرن .٠۹١١ - ٠۹٤۰‏ ربط الفلسفةء 


میخائیل باخحتین )۱۹۷٥- ۱۸٩۵(‏ 
Bakhtin, Mikhail‏ 
من الشكلانيين الروس. طرح أراءء في القص» رفي 
الرواية نوعاً أدبياً» وذلك في كتبه التي ترجم أكثرها إلى 
العربية. أهمها؛ «شعرية ديستوفسكي» ۱۹۲١‏ «الملحمة 
والرواية» و«أشكال الزمان رالمكان في الرواية»؛ ر«الخطاب 
الروائي» . 


آنوریه دي بلزاك. )۹۸٥۰ - ۹۷۹۹٩(‏ 
Balzac, Honoré de‏ 
اتب فرنسي شهیر. تأثر في بداية حياته بالکاتب 
الالجليزى والترسكوت أشهر رواياته سللة «الكوميديا 
الإأسانية . 


رولا بارت Barthes, Roland‏ 
ناقد فرنسي شهير. مرت رحلته اللقدية بمرحلتين 
رئيسيتين البنيوية ؛ وما بعد البنيوية . لتاملاته النقدية صدى واسح 
في الفكر النقدي المعاصر. ترجمت معظم كتبه إلى العربية 
أشهرها «درجة الصفر في الكتابة» « درس اليمولوچيا» «النقد 
اللنيوي للسحكاية» «لذة النص» . 


قائمة ببعض الأعلام الوارد ذكرهم فى الكتاب 


چیوفانی بوکاشیو (۱۳۱۳ - )۱۳۷٥٩‏ 
Boccaccio, Giovanni‏ 
قاص إيطالي. واحد من الرواد الأوائل للقص 
الحديث» اعتبر كتابه «الديكاميرون» أو الحكايات العشر من 
أرائل الكتب القصصية . 


أرنسٹ کاسیرر ۱۹٤۵ - ۱۸۷٤(‏ 
Cassirer, Ernest‏ 
فيلسوف ألاني» اهتم بفلسفة التاريخ والفن. أهم 
كتبه «فلقة الاشكال الرمزية؛ و«مقال عن المنهج» وومشكلة 
المعرفة». 


چورج لويس بررخحیس )۹۹۸٩ - ۱۸۹٩۹(‏ 
Borges, Gcorge Luis‏ 
قاص اُرچنتيني شهير. تأثر إلى حد بعيد بالكتابات 
المشرقية» وحاصة ألف ليلة وليلة. رائد ما يعرف بالواقعية 
السحرية. 


الکدد باومجارتن )۱۷٩۲ - ۱۷۱ ٤(‏ 
Bumgarten, Alexander‏ 
عالم جمال ألاني» يعد مؤسس علم الجمال» تلميذ 
لیبنتز» له کتاب ع «علم الجمال» من جزءين. 


Albert Camus )1۹٦۰ - 1۹۱۹۳( البیرکامو‎ 

أديب فرنسي» وحودي تزعم ماعرف بفاسفة التمردء 

عرقه قراء العربية في كتابات عديدة. اشهر مۇلفاته أسطورة 
سیزیف۲ ۱۹٤۲‏ . و«الإنسان المتمرد ١١١١۱‏ . 


(Yo, 


)۱١٩٩- ۱۵ ٤۷( میخیل دی سیرفاتس‎ 
Cervants Saavedra, Miguelde 


قاص إسياني شهير» عرف بريادته لفن الرواية من 
حلال رائعته دون کیخوئه) التي ترجم جزء منها إلى العربية. 
انطون تشیکوف ( ۱۸٦۰‏ - ۱۹۰) 


Chekhov. Antone 
كاتب روسي شهير من رواد القصة القصيرة في‎ 
العالم؛ كما كتب عدداً من المسرحيات الهامة. صدرت هم‎ 


Clements of Alexandria 


واحد من الأفلاطونين الحدثين في الاسكندرية عاش 
في القرن الأول الميلادي» دافع عن الثقافة والفلسفة المسيحية 
في مواجهة الفلسفة اليونانية القديمة. 


)۱۹ ٥۲ - ۹۸٦ ٩( بندیتو کروتشیه‎ 
Croce, Benedelto 


فيلسوف جمال إيطالي» الفن عنده حدس رتعبير. 
عرف برفضه لمقولة الأنوا ع وتصنيف الأعمال الفنية. 


چاك دیریدا ( ۱۹۳۰ -) Derrıda, Jaques‏ 
فيلسوف وناقد فرنسي من تقاد مابعد البنوية وهو 
مؤسس النقد التفكيكي كتب دراسات هامة في الفلسفة 
(عن هوسرل»؛ وكانط» ونيتشه» وهايدجر..) وفي الأدب 
(عن روسو وباتاي» ومالارميه) وفي الأنشربولوچيا (عن 
شتراوس) رفي التحليل النفسي (عن فرويدء رلاكان ..) وفي 
اللغويات (عن سوسير؛ وبينقيدست» وسيريل..) ترجم القليل 
من مقالاته إلى العربية . 


شارلز دیکنز (۳ ۱۸۱۹ — (AY‏ 
Dickens, Charles‏ 
قاص إجلیزى شهير. أهم مؤلفاته . «أوليفرتويست» 
و(اديشيد كوبرفيلد و«التوقعات العظمى» و«حكاية مدنيتين» . 


بییردبونت (۱۸۲۱ - ۱۸۷۰) 
شاعر فرئسي . 


Dupont, Pierre 


c> 


چورچ إلیوت ۱۸۱۹٩۹(‏ - ۹۸۸۰( 


Eliot, George 
. قاصة إجليزية شهيرة. أشهر رواياتها « ميد يلمارش»‎ 


جوستاف فلویر (۱۸۲۱ — (AA‏ 
Flaubert, Gustav‏ 
کاتب فرنسي شهیر. هم ررایاته «مدام برفاري» ر 
«التربية العاطفية» وقد ترجمتا إلى العربية . 


.ام فورستر. )1۸¥ - 14¥°( Forester, E. M‏ 
القصة» الذي ترجم إلى العربية› ورواية «رحلة لن الهتد» وقد 


ترجمت أيضا إلى العربية . 


سیجموند فروید 1A۵‏ - 44۳۹( 
Freud, Sigmund‏ 
أعماله «تفسير الأحلام» و«مقالات حول النظرية الجنسية) 


عرف با کتشافاته الرائدة في التحليل النفسي مثل «عقدة 


3 
اودیب») : 


نورٹروب فرای () Frye, Northrop‏ 
الأسطورة واشتهر بكتابة «تشريح النقد ۱۹١١۷‏ الذى ترجم 


أحيراً إلى العربية. 


ویلیام فوکتر (۱۸۹۷ - )۱۹٩۲‏ 
Fulkner, William‏ 
کاتب أمريكي شهير. حصل على جائزة توبل 
٠‏ أشهر أعماله: «الصوت والغضب» و«بينما أرقد 
محتضرآ» اهتمت أعماله بالجنوب الأمريكي . 
چیرار چینیت () Genette, Gérard‏ 
ارتبط مح بارت وتردوروف بدررية ۴0€11¶1€ 
الفرنسية . ويرتبط عمله سوع من التحليل البنيوي ( سيموطيقي 
- لغوي) اُشهر أعماله :صور ›۱۹11/۴1811۲٥8‏ واصور 
۲۲ ؛,؛ «رصور ۱۹۷۲/۳ وهي ليل لأعمال 
بروست وبلزاك . 


رینیه چجیرار() Girard, René‏ 
واحد من أكثر المفكرين تأثيراً في الدوائر الثقافية 
الفرسية والأمريكية. تدور أعماله على نظرية القص رعلاقتها 
ب#فروع المعرفية الأحرى. يعد كتابه الباكر «الكذب» والرغبة 
رالرواية : الذات والآحر في البنية الأدبية 11 ۱۹واحداً من 
کلاسیکیات النقد الأدبي. 


ألان روب جربیه (۱۹۲۲ - ) 
Grillel, Alan Robbe‏ 
واحد من أشهر الكتاب الفرنسيين وعرف بريادته 
للرواية الجديدة. اهر رواياته : «الغيرة» و#المتلصص» ترجم 
كتابه «نحو رواية جديدة» إلى العربية. كما ترجمت 
مجموعته القصصية «لقطات» . 


هی جل( ۱۷۷۰ - )۱۸۳۱١‏ 
Hegel, George wilhelm Friedrich‏ 
الفيلسوف الأ لاني المخالي »حر الفلاسفة الكبار الذين 
تميز فكرهم بالشمول والرحابة. كان مهاداً للفكر الوجودي 
والما ركسي فیما بعد. کان سهجه جدلیا دیالیکتیکا ولکنه 
سثالي ينطلق من مقولة «الروح الكلي المطلق» . 


بریت هارث Hart, Bret )۹۹۰ ۲ - ۱۸۳٦(‏ 
أديب أمريكي. كتب القصة القصيرة. والرواية» 

والمسرحية . نميز بالسخرية. أشهر أعماله قصة «طفل المعسكر 
الصاحب» ١۸٠١۸‏ وفصيدته السردية «لغة الصراحة» ۱۸۷١‏ . 


رنت هیمنجرای )۱۹٩۱ - ۱۸۹٩۹(‏ 
Hemingway, Ernest‏ 
من أشهر القاصين الامريكيين؛ حصل على جائرة 
نوبل ٠۹٥٤‏ كت عدداً من الروايات والقصص القصيرة 
المتميزة أشهرها «الشمس تشرق أيضاً؛ و«لمن تدق الأجراس؛ 
راثلوج کیلمنجارو» و«العجوز والبحره . 


Henry, O )۱۹۱۰ - ۱۸٦ ۲( أو. هنری‎ 

اسم مستعار للقاص الأمريكي ويليام سيدني بورتر. 

اشتهر بقصصه القصيرة. كان متأئراً بموباسان وزولا وفلوبيرء 

عرف بمقدرته على البناء القصصى الحكم أشهر أعماله: 

«الملايين الأربعة) ۱۹۰٦‏ «قلب الغرب» ۱۹١۷‏ › «امشردون 
وضائمون) ۱۹۱۷ . 


هنرى چيمس )۳ئ1۸ - 1417( James, Henıy‏ 

كانب اجليزي شهير. وفضلاً عن أعماله القصصية 
فقد اشتهر بمقالاته الدقدية التي جمعت حت عنوان (فن 
القص) كان مذهبه يقوم على إضفاء الطابع الدرامي على 
القفص» رهو ا منهج الذي طوره بيرسي لوبوك فيما بعد. 


(1441-٠ ۱۸۸۲( چیمس چویس‎ 
Joyce, James 


الكاتب الا خجليرى الشهير صاحب رراية «عوليسة 
ومجموعة «أهالي دېلن؟ ٤‏ وكلاهما مترجحم إلى العربية. واحد 
Ty‏ 


)۱۸۹۰ - ۱۸۹٩۹( جوتفرید کیلر‎ 
Keller, Gottfried 


كاتب سويسري واقعي يكتب بالألمانية . أشهر رواياته 
١هنريش‏ الأ حضره؛ تأثر فيها برواية جوته «فیلهلم ماستره . 


فرانر کافگا ‹1۸۸1 - Lautréamonl (14¥ f‏ 
روائي نمساوي. تميزت أعماله بتصوير قلق الإنسان 
النحتدت: 


لوتریامون ۱۸4٩(‏ - ۱۸۷۰) 
شاعر وکاتب فرنسي» ترجمت روایته «اناشید 
مالدورور» إلى العربية . 


Lautrêamont 


لپسنج (۱۷۲۹ - ۱۷۸۱) 

Lessinng. Gottholel Iphral 

ناقد وكاتب مسرحي ألائي. وبعد اول مسرحي ذي 

شأن في تاريخ الأدب الألمانى. عرف بكتابه «اللاركرن» الدي 
يصنف الفنون وفقا لاهتمامها بالزمان أو المكان. 


Lubboch, Percy 0 بيرسي لوبوك‎ 

ناقد اجليزي عرف بكتابه «صنعة القص» الذي يعد 

ا 
الور 


چورچ لو کاش )۱۹۷۱٩۹ - 1۸۸٥(‏ 
Lukacs, George‏ 
من أشهر نقاد الرواية. حاول أن يحدد مكانها كنوع 


(FY) 


العربية مشل «التاريخ والوعي الطبقي» ر«دراسات في الراقعية 


استیفان مالارمیه ۱۸٤٩۷(‏ - ۱۸۹۸) 


Mallarmnê, stéphane 
. شاعر فرنسي . يعتبر مؤسس المدرسة الرمزية‎ 


Marlraux, André (14¥*% — 14°14) أندريه مالرو‎ 


روائي وکاتب سياسي فرنسي أشهر رواياته «المصير البشري 
TT‏ 


بول دی مان () Man, Paul de‏ 
لاقد تفکيکي معروف. ولد في بلچیکا ودرس في 
جامعات کورنیل»؛ وزیورځ› وحون هوبكنز. أستاذ للأدب 
المقارن والفرنسي في جامعة بيل كتب عن بلاغة التقد 
الأديي المعاصر (التقد الجديد- البنيوية- مابعد البئيوية» 
بالإضافة إلى النقاد الأرروبيين الطليعيين) أشهر أعماله 
«العمى والبصيرة؛ ظهرت اول كتبه النقدية عام ٠۹٩٩‏ . 


توماس مان )1۸¥ ~7 1۹9°( Mann, Thomas‏ 
روائي الماني» عرف بعدذاثه للفاشية اُشهر روایاته : ( یو سف 
وإنحوته» . 


میناندر (۲ ۳٤‏ - ۲۹۲ .م( Menander‏ 
مؤلف مسرحي بوناني. واحد من اٻرز شعراء 
الكوميدياالاغريقية. 


)۱۹۰۷ - ۱۸۳٤( دیمتری مندلییقف‎ 
Mendeleev, Dmitri 


کيميائي روني وضع اول جدول دوري للعناصر 
الكيميائية عام )۱۸٦۹‏ 


(\AA4 1 — ۱۸۱۹۹( هیرمان میلفیل‎ 
Melville, Jerman 


روائي أمريكي عني بتصوير حياة البحر. 


Millon, Hohn (17Y¥f - 1° ۸) چون ميلتون‎ 

شاعر الخليزي. أعظم شعراء الالجليز بعد شيكسبير. 

اشهر أعماله ملحمة «الفردوس المفقود» التي ترجمت إلى 
العربية. 


(TFA» 


)۱۹۰۰ - ۱۸٤ ٤( فردریك نیششه‎ 


Nielzsche, Friedrich 
فيلسوف ألاني شهير» بشر بالإتسان الأعلى أو‎ 


ارغان 
بلینیوس ۱۸٤ - ۲۵٤(‏ ق. م) الأرشد Pliny‏ 
بلینیوس (۲۳ - ۷۹ م) الأصغر Pliny‏ 


حطيب ررماني ترك مجموعة ضحمةمن الرسائل 
الشحصية التي تتميز بقيمة أدبية كبرى. 


کارل پوبر (۲ ۱۹۰ - Poe, Edgar Alain )۱۹۹٩٤‏ 
فيلسوف علم وأستاذ للمنطق» أشهر أعماله «منطق 


إدجار الان بو (۹ ۱۸۰ - ۱۸4۹) 
Poe, Edgar Alain‏ 
قاص وشاعر أمريكي شهير يعد من رراد القصة 
القصيرة كتابة ونقداً. 


مارسیل بروست (۱۸۷۱ - ۱۹۲۲) 


Proust, Marcel 

روائي فرنسي. أبرز مثلي الرواية النفسية وتيار الوعي 

عرف براويته الشهيرة «البحث عن الزمن المفقوده وقد 
ترجمت إلى العربية. 


آن راد كلف Radcliffe, Ann (1۸1 — ۱1¥٦£)‏ 
روائية إخليزية تميل أعمالها إلى الخموض رالرعب. 


آرٹر ريمبو (£ ھ1۸ ¬ 1۸44( Rimbaud, Arlueê'‏ 


شاباً؛ وعاش مخامراً. 


مأارکیز دی ساد ( ٤ - ۱۷٤۰‏ ۹۸۹) 
Sade, Marquis de‏ 
روائي فرنسي عني بتصوير حالات الانحراف 


 يسلجلا‎ 


فردیداند دی سوسیر (۱۸۵۷ — 141( 

Saussure, Ferdcenand cle 
بعد وقاته کتابه الهام الذي يضم محاضراته بعنوان «دروس في‎ 
علم اللغة الحديث؛ وقد ترجم إلى العربية.‎ 


والترسکوت (۱۷۷۱ - ۱۸۳۲) Scott, Walter‏ 
روائي اسکتلندی أُشهر أغماله «ايقنهوة . 

چون سیریل () Searle, John‏ 
عالم لغة شهير. اشتهر بنظرية أفعال الكلام۔ ركتابه 

«أفعال الكلام‹ : دراسة في فلسفة اللغةه ۱۹۹٩۹‏ . 

چجورچ سیمیل Simmel Georg‏ 
عالم فيلسوف ثقافة عالم إجتماع إلانى» بعد كتابة 

عن «المحروبول رالحياة الذهنية سنة ۱۹۳١‏ أهم ما كتب في 

اموضوع وس اهم اعماله أيصاً «فلفة الال ۱۹۰۷ . 


سوفو کلیس ٤١ ٦ - ٤۹۱1(‏ ق. م) Sophocles‏ 
واحد من أعظم كتاب التراجيديا اليونانيين واشتهر 
بمسرحیته «أودیب» . 


)۱ ۹۷۷ - ٩1۳ ۲( باروخ سبینوزا‎ 
Spinoza, Baruch 


فيلسوف هولندى. كات من أكبر القائلين بوحدة 
الوجود. 


stendal, Henri (1۸4¥ — ۱1YA) Jiدس ھنرى‎ 


روائي فرنسي . اُشهر أعماله «الأحمر والأسرده. 
ون شتاییك (۲ 1۹۰ - )۱۹٩۸‏ 
Steinbeck, John‏ 
روائي امريکي تمیزت أعماله بالواقعية › منح حار ة 
توبل ۱۹1۲ . 


ليو تولستوي (4۸۲۸ - 4۹41°) 
روائي روسي شهير. أشهر أعماله «الحرب والسلام؛. 


Tolstoy , Leo 


Valêëry, Paul )۱۹٤۵ - ۹۸۷۱( بول قالیری‎ 


شاعر فرنسي. أحد اکان المدرسة الرمزية. 


فرچینيا وولف )1۸۸1 - 14£1( Woolf, Virginia‏ 
روائية امجليزية من كتاب تيار الوعي أشهر ررايانها 
« مسزدالواية . 


ایودورا ویلتی (۱۹۰۷ -) Welty, Eudora‏ 
« الفا حات الذهة»؛ ۱۹٤٩۹‏ . 


Zola, Emile )۱۹۰ ۲ - ۱۸٤۰ ( ایل زولا‎ 


روائي فرنسي» رائد المدرسة الطبيعية. أشهراعماله 
چرمينال وه الأرض» . 


c۳4; 


تزفıتا‏ تودggفJ‏ )141° =( Tezvelan Todorov‏ 
واحد من النقاد الينيويين الفرسيي - اهتم بجمع 

أعمال التكلانييى الروسر وترجمتها ونحر عا بالفرنسية .أهم 
مۇلمات. و الماتتاستيلف : مقاربة ديويه لنوع أدبي و«اشعرية النثره 


ترحمت بعص مؤلفاته إلى العربية 


Tony Bennet ونی بیایست‎ 

اقل أمريکي . س الهتمين بالىظرية الأدية E‏ 

وعلاقتها بالظريات الأحرى. هم مؤلغاته «الدكلية 
والحار كسية» 


Jonathan Culler 0 چوناثان کلر‎ 

واسحد من الباحتين الكبار المهتمين بالبنيوية وما بعد 
البنيوية. أهم مؤلفاته «السويطيقا النيوية) ٠۱۹۷١‏ و«ءللاحقة 
العلامات» ۱۹۸۱ . 


Thoınas Kenl )( توماس کت‎ 

واحد من دارسي نظرية النوع.. نشر كتاباً بالإخايزية 

حول نظرية النوع» كما نشر مجموعة من المقالات حول 
نفس الموضوع. 


Charles May )( شارلز ماي‎ 

يدرس في جامعة کالیفورنیا. نشر مایزید على عشرین 

مقالاً عن القصة القصيرة منذ ٠۹٤١‏ حتى الاأن. وهو محرر 
الكتاب الهام «نظريات القصة القعصبيرة» . 


Ralph Cohen )( رالف کوهن‎ 

باقد أمريكي . من المهتمين بالتظرية الأدبية المعاصرة. 

ومحرر لأ كثر من كتاب حول هذا الموضوع. شر محموعة 
هامة من المفالات حول نظرية النوع. 


المساهمون و هدا الجتاب 


روبرت لوشر () Robart Leuıcher‏ 
عضو في هيئة ګڪرير دورية هري جيمس). نشر 
مقالات في الأدب الأمريكي. ومتذ أن حصل على الد كترراة 
ام 4 حول «متوالية القصة القصيرة الإقليمية في 
مر یکا وهو يواصل الاهتمام بض الموصوع 
روبرت شولز () Robert Svholes‏ 
واحد س بعاد القص المعروفين. يشرف على دورية 
«الروایة» مسد .١۹٦۹۹‏ آھہ مۇلماته «طىيعة السردە ١۹۹‏ 
بالاشتراك مع روبرت كيلوجو «البنيوية في الدب ۱۹۷١‏ . 


لوسیان جولدمان (۱۹۹۳ - ۱۹۷۰) 
Lucien Goldmann‏ 
تاقد فرنسي تزعم منهجا نقدياً عرف باسم «البتوية 
التحوينية» يجمع بين عاصر من المنيوية والمار كسية. وهر واحد 
س رواد علم اجتماع الرواية. أهم كتبه «الإله الخفي» و«نحر 
علم احتمأع للرواية» . 


ميشيلJ Michel Foucault (4 4Aۇ — 14۹۲۷) g5 gd‏ 
واحد من نقاد مابعد الحداثة . كان من أكثر المفكرين 

تأثيراً في الدوائر الثقافية الفرنمية والعالمية . وكان لأعماله في 
سجال الفلسفة » رالتاريخ» والنقد الأدبي أثر هائل. رهو يجمم 
بين هده الفروع المعرفية محاولا دراسة الخطاب وتصنيفهء 
وهذا هو موضرعه الرئيسي . ترجمت أكثر كتبه إلى العربية. 


Walter Reed )( والترريد‎ 

يعمل في جامعة تکساس. عضو في جمعية تاريخ 

الرواية التي تدرس الآن أعمالا ثل «دون كيشوت» وه ررايات 

الشطار» نثر كتاباً بعئوان «تأملات حول البطلل» عن البطل 
الروماتيكي في قصص القرن التاسع عشر. 
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E BROS O aR نظرية النوع‎ [ 


۽ رالف كوهين: التاريخ والنوع O O O EE‏ 1 
+ تریفتان تودوروف : الأنواع الأدبية E. ASSET SSSR‏ 
+ توماس كدت: تصنيف الأنواع O O‏ 
[ القصة القصيرة والرواية نوعية أدبيين VS AA Ses‏ 

+ شارلو ماي : التحفيز الاستعاري في القص القصير E‏ 
+ روبرت لوشر: متوالية القصة القصيرة : كتاب مفتوح E E‏ 
1 عروض نقدية DE SASS ASE NESS‏ 

+ لوسيان جولدمان: مقدمة إلى مشكلات علم اجتماع الرواية A DSRS Aaa‏ 
+ والتر ريد : مشكلات بويطيقا الرواية EBS SA CSE SESS‏ 
+ روبرت شولز: إسهامات المدرستين الشكلية والبنيوية في نظرية القص EN SESE‏ 
توني بینیت : سوسيولو چيا الأنواع: عرض نقدی n OE‏ 
[] ما بعد اخداثة Ae AAAS ONAN‏ 

* جوناثان كار: نحو نظرية لأدب اللانوع a Se ORS ES‏ 
* میشیل فو کو : مامعنی مؤلف ؟ ا A ASAR‏ 
القت کوهین: هل توجد آنواع مابعد حدائية ؟ a EER A‏ 
قائمة ببعض المصطلحات الواردة في الكتاب a SS EN‏ 

* قائمة ببعض الأعلام الوارد دكرهم في الكتاب OS eR eA EEO‏ 
الاهمون في هذا الكتاب E, OSS N OA OAS ANE‏ 


مطابم انترئاشيونال برس بت : ٤۷٤۷٢٥۹‏ 
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To: www.al-mostafa. com 


